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n  Négliger  l'étude  des  grands  modèles  c'est  se  placer  à 
l'origine  de  l'art  et  aspirer  à  la  gloire  du  créateur.  » 

Cette  parole  de  Diderot  résume  l'esprit  qui  a  inspiré  le  double 
but  de  ces  ouvrages. 

I.  Aux  maîtres  de  tous  les  temps  —  critiques,  philosophes, 
surtout  praticiens  —  nous  demandons  des  préceptes  féconds  que 
nous  publions  sans  aucune  critique  et  rapprochons  en  les  classant 
méthodiquement. 

II.  A  ces  mêmes  maîtres  nous  demandons  les  éléments  qui  nous 
ont  permis  de  faire  précéder  ces  extraits  d'une  sorte  de  synthèse 
historique  appelée  à  faire  saisir  le  lien  qu'il  y  a  entre  ces  divers 
enseignements  qui  représentent  la  tradition. 


L'ART  ENSEIGNÉ  PAR  LES  MAITRES 


LE   PAYSAGE 


ÉTUDE 


Avant  tout  autre  développement  concernant  l'évolution  du 
paysage,  lesgens  qui  aimentlesformules  précises,  exigeront  une 
définition,  et  nous  demanderont  de  vouloir  bien  tracer  la  fron- 
tière qui  sépare  ce  genre  de  tous  les  autres.  Et  tout  de  suite 
nous  avouerons  notre  perplexité.  Dans  un  paysage  il  y  a  d'or- 
dinaire des  branches  mortes  tombées  sur  le  sol  ;  une  charrue 
laissée  par  les  laboureurs,  dans  un  sillon  ;  un  pot  oublié  par  la 
ménagère  sur  le  seuil  de  la  chaumière  ;  des  fleurs  et  des  natures 
mortes  ;  il  y  aThommequi  se  rend  à  son  travail,  et,  là-bas,  deux 
amoureux  sous  lafeuillée  ;  il  y  a  même  parfois  des  groupes  et 
tout  un  drame  qui  s'accomplit.  D'autre  part,  il  est  peu  de 
tableaux  d'histoire  qui  ne  comportent  pas  un  paysage,  quelque- 
fois vaste  et  grandiose.  Et  ainsi,  il  faut  reconnaître  que  les  genres 
le  plus  souvent  se  confondent,  ou  plutôt  se  pénètrent.  Ce  qui 
est,  pour  l'art,  fort  heureux. 

Car  le  peintre  d'histoire  apporte  dans  l'étude  du  paysage  un 
certain  goût  de  la  grandeur,  des  belles  lignes,  des  masses  judi- 
cieusement réparties,  enfin  tout  ce  que  Ton  est  convenu  d'ap- 
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peler  le  style.  Et  l'on  a  pu  dire,  non  sans  raison,  que  les  plus 
beaux  paysages  sont  dus  à  des  peintres  dhistoire  :  Titien, 
Poussin,  Rembrandt,  Rubens,  Delacroix. 

Mais  il  n'est  que  juste  d'ajouter  que  le  paysagiste,  en  échange, 
a  des  présents  non  moins  précieux  à  offrir  à  son  confrère  :  la 
vérité  persuasive,  l'amour  fervent  de  la  nature,  l'horreur  du 
conventionnel  et  du  faux.  Il  l'oblige  à  s'arracher  à  l'abstrac- 
tion, à  mettre  ses  bonshommes,  dans  l'atmosphère,  sous  un 
vrai  ciel  qui  ne  soit  pas  seulement  de  l'outremer  étalé  ■  sur 
de  la  toile,  mais  une  immensité  où  l'air  circule,  où  resplendit 
la  lumière,  enfin  le  vrai  ciel  du  bon  Dieu.  Et  nous  serions 
tentés  de  nous  demander  si,  tout  compte  fait,  l'histoire  n'est 
pas  en  dette  avec  le  paysage,  et  si  les  plus  précieuses  conquêtes 
de  l'art,  surtout  en  ce  dernier  siècle,  ne  sont  pas  dues  au  genre 
quia  inspiré  les  Claude  Lorrain,  les  Corot,  les  Théodore  Rous- 
seau, et  les  Claude  Monet. 

Dans  l'âge  héroïque  de  la  peinture,  on  l'a  dit  fort  justement, 
ce  fut  un  moment  décisif,  une  révolution  complète,  lorsqu'aux 
somptueux  fonds  d'or  byzantins,  on  substitua  le  ciel  avec  ses 
profondeurs  infinies.  Dès  lors,  il  fallut  sous  ce  ciel,  faire  surgir, 
non  plus  quelque  fantôme  hiératique,  mais  des  hommes  vivants 
et  agissants,  puis,  autour  d'eux,  les  animaux,  leurs  serviteurs 
familiers,  puis  des  arbres,  encore  bien  gauchement  indiqués 
feuille  à  feuille,  d'innombrables  fleurettes,  puis  des  rochers 
—  pour  lesquels  on  commença  par  copier,  un  bloc  de  pierre 
ou  de  marbre  posé  sur  une  table,  —  et,  pour  fermer  l'ho- 
rizon, la  ligne  harmonieuse  des  montagnes  lointaines,  celles 
que  le  peintre  vénitien,  siennois,  ombrien,  avait  sans  cesse  sous 
les  yeux.  Et  le  paysage  était  né.  Mais  il  n'était  encore  qu'un 
simple  comparse.  En  tant  que  genre  ayant  son  autonomie,  il 
n'existait  pas.   Discrètement  il  se  tenait  à  l'écart  derrière  les 
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puissances  du  ciel  et  de  la  terre,  s'effaçait  derrière  quelque  scène 
de  l'hagiographie  ou  quelque  sacra  conversazione.  Les  fleuves, 
les  arbres,  les  montagnes  se  tenaient  à  distance,  tout  petits. 
Il  faudra  des  siècles  pour  que  Farbre  devienne  le  personnage 
principal  d'un  tableau  dont  le  sujet  est  sa  lutte  contré  la  stéri- 
lité du  sol. 

Entre  ce  point  de  départ  et  ce  point  d'arrivée,  qui  sera  lui- 
même  le  point  de  départ  d'une  évolution  nouvelle,  le  paysage 
se  sera  transformé  bien  des  fois,  de  sorte,  qu'aux  amateurs  de 
formules  précises  ce  n'est  pas  seulement  une  définition  qu'il 
faudrait  proposer,  mais  autant  de  définitions  qu'il  y  eut  d'écoles 
et  d'époques.  Peut-être  sera-t-ilplus  simple  et  surtout  plus  inté- 
ressant de  tenter,  de  marquer,  les  différentes  étapes,  et  de  pro- 
fiter de  ce  rapide  coup  d'œil  historique  pour  tâcher  d'établir  ce 
que  le  paysage  a  apporté  aux  aulres  branches  de  la  peinture 
et  ce  qu'il  en  a  reçu. 

Nous  ajouterons  seulement  à  ces  observations  préalables,  que 
ces  genres  divers  de  paysages  se  ramènent  toujours,  en  somme, 
à  deux  conceptions  opposées  :  le  paysage  réel  et  le  paysage 
idéal,  le  paysage  rustique  et  le  paysage  historique  ou  décoratif. 
Des  deux,  l'initiateur  ou,  si  Ton  veut,  le  rajeunisseur,  c'est  le 
paysage  rustique.  Celui-ci,  bonhomme  et  sans  prétention,  vit 
loin  du  monde,  à  la  camj)agne.  Il  n'a  point  les  faveurs  des 
cours,  ni  celles  des  Académies.  Il  est  un  peu  vulgaire.  Mais  ce 
rustre  explore  des  domaines  inconnus,  fait  des  conquêtes  pour 
le  profit  de  son  rival,  le  paysage  de  grand  style,  qui  le  regarde 
de  haut,  tout  en  vivant  de  ses  bienfaits.  Toutefois,  chose  sin- 
gulière, le  premier  qui  apparut,  c'est  le  paysage  historique. 
L'autre,  le  paysage  épris  de  la  seule  nature,  celui  qui  se  con- 
tente de  reproduire  les  sites  familiers  et  qui  s'intéresse  aux 
liumbles  choses  et  aux  petites  gens  est  le   produit  d'un  art 
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déjà  raffiné.  Il  a  fallu  des  siècles  pour  s'apercevoir  qu'il  y  avait 
de  la  poésie  dans  un  filet  d'eau  où  se  jouent  les  rayons  du  soleil, 
et  une  sorte  d'éloquence  farouche  dans  les  attitudes  d'un 
chêne  tordu  par  les  vents  du  nord. 

C'est  qu'avant  de  représenter  des  hommes,  il  fallut  repré- 
senter des  dieux.  Autour  d'eux,  ce  ne  sont  point  des  petites 
gens,  des  paysans  que  l'on  songea  à  convoquer,  mais  des 
héros,  des  rois,  des  satrapes.  Et  ces  puissants,  l'art  ne  pouvait 
songera  leur  offrir  l'immortalité  dont  il  disposait,  pour  les  humi- 
lier en  les  condamnant  à  subir  un  humble  décor.  Il  dut  imaginer, 
pour  les  glorifier,  des  jardins  enchantés,  des  villas  princières, 
avec  des  fleurs  et  des  portiques.  Si  l'antiquité  connutle  paysage, 
voilà  comment,  apparemment,  elle  le  comprit.  Ici  une  ques- 
tion se  pose,  le  paysage  eut-il  droit  de  cité  dans  l'art  des 
anciens  ? 

En  vérité,  il  faudrait  n'avoir  pas  lu  Virgile,  ni  Horace  pour 
douter  que  ceux-ci  n'eussent  aimé  la  paix  de  la  nature  cham- 
pêtre. Mais  ces  lettrés  ne  se  sont  jamais  aventurés  bien  long- 
temps loin  de  leur  bibliothèque  dans  les  solitudes,  où  leur  élo- 
quence n'eût  trouvé  à  s'exercer  que  sur  les  bêtes  sauvages. 
Quand  on  a  du  talent,  il  faut  être  un  saint  pour  se  contenter 
d'un  tel  auditoire.  Donc  la  nature  (jui  faisait  leurs  délices,  c'était, 
la  plupart  du  temps,  celle  qu'ils  apercevaient  de  leur  lit  de  repos, 
au  fond  du  tahlinum  ;  c'était  le  xystus  aux  ifs  bien  taillés,  ou 
seulement  les  pampres  s'enroulant  avec  grâce  aux  colonnes  du 
péristyle.  Dans  tous  les  cas  leur  vue  ne  dépassait  pas  les  limites 
de  leur  domaine  ;  enfin  une  nature  soignée  et  réglée,  comme 
un  hexamètre,  celle  que  nous  retrouvons  dans  les  fresques  des 
maisons  de  Pompéi. 

«  Ce  ne  sont  pas  des  vallées  et  des  montagnes  que  je  cherche 
dans   les  tableaux,  ce   sont  des  hommes   qui  agissent   et  qui 
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pensent  »,  dit  Lucien,  nous  indiquant  ainsi  tout  ensemble  que 
le  paysage  n'était  pas  alors  une  conception  inconnue,  mais  que 
les  lettrés  ne  le  tenaient  qu'en  médiocre  estime. 

Et  puis  le  flot  des  barbares  passa,  emportant  avec  lui  villas 
et  œuvres  d'art. 

Quand  le  cauchemar  fut  dissipé,  la  campagne  cachait  encore 
trop  d'ennemis  et  trop  d'embûches  pour  qu'on  pût  la  considérer 
comme  un  lieu  de  délices.  Les  poètes  eux-mêmes  ne  songeaient 
pas  à  y  aller  rêver.  L'humanité  avait  trouvé  refuge  et  sécurité 
dans  les  églises  et  dans  les  couvents.  C'est  là  seulement,  à 
l'abri  de  solides  murailles,  que  l'on  aimait  à  s'attarder.  On  y 
admirait  les  mosaïques  qui  ornaient  la  voûte  de  l'abside.  Elles 
étaient  l'œuvre  d'artisans  byzantins;  car  toute  civilisation  venait 
alors  du  Bosphore.  Et  naturellement  elles  avaient  le  caractère 
d'abstraction  qui  est  propre  à  l'art  oriental.  Elles  convenaient  à 
merveille  à  une  époque  où  l'on  était  plus  soucieux  de  secours 
moral,  d'enseignement  théologique,  que  de  délectation  esthé- 
tique, où  l'on  était  plus  sensible  à  la  richesse  qu'à  la  grâce.  Une 
source,  ce  n'était  pas  de  la  lumière  fluide,  des  jeux  d'insectes  aux 
jolies  couleurs  parmi  les  roseaux,  c'était  [baptistère  des  ortho- 
doxes à  Racenne)  un  dieu  hirsute  s'appuyant  sur  une  urne  d'or. 
On  a  écrit  trop  souvent  que  cet  éloignement  de  la  nature  avait 
eu  pour  cause  l'horreur  de  l'Eglise  pour  le  panthéisme  païen. 
Cela  n'est  pas  tout  à  fait  juste.  Certes,  la  religion  des  anciens 
était  panthéiste  dans  ses  origines.  Mais  le  peuple  avait  obéi  à 
la  tendance  qu'il  a  toujours  eue  de  faire  du  symbole,  et,  de  l'abs- 
traction, une  personnalité  concrète.  Au  temps  où  l'Église  a 
triomphé,  Jupiter,  Junon,  Neptune,  Vénus,  etc.  ne  représen- 
taient plus  pour  lui  les  forces  éternelles  de  la  nature  :  le  ciel, 
l'air,  la  mer,  mais  le  démon  Jupiter,  le  démon  Junon,  le  démon 
Neptune.  C'était  de  l'idole  seule,  et  non  de  l'idée  oubliée  qu'elle 
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symbolisait,  que  l'Église  avait  à  prendre  ombrage.  Si  la  cam- 
pagne était  alors  dangereuse  pour  le  voyageur,  elle  recelait  pour 
l'âme  moins  d'embûches  que  les  cités.  Voyez  plutôt  avec  quel 
sens  avisé  du  pittoresque  les  saints  ermites  recherchent,  pour 
assurer  leur  perfection  morale,  les  solitudes  les  plus  farouches. 
Outre  le  prestige  de  l'Orient,  symboliste  et  stylisateur,  vis-à-vis 
d'un  Occident  dévasté,  il  y  a,  à  cette  disparition  de  la  nature, 
une  cause  toute  simple  ;  c'est  que  le  paysage  demande  une  trop 
grande  part  d'interprétation,  d'instruction  technique.  Du  v°  au 
xii^  siècle,  le  monde  est  un  enfant.  Que  représentent  les  pre- 
miers dessins  d'un  enfant?  Des  bonshommes.  11  lui  faut  un 
maître  pour  lui  apprendre  à  faire  des  arbres. 

De  fait,  ce  furent  de  très  pieux  personnages,  des  saints,  qui 
arrachèrent  les  arts  à  l'abstraction,  et,  les  premiers,  ouvrirent  les 
yeux  sur  la  nature.  En  littérature,  ce  fut  le  bon  François  d'Assise, 
et,  après  lui,  dans  les  arts  plastiques,  Giotto,  les  vieux  Sien- 
nois,  Fra  Angelico,  tout  imprégnés  d'esprit  séraphique. 

Nous  avons  vu  plus  haut  quels  furent  les  premiers  essais  de 
cette  renaissance,  si  savoureux  dans  leur  naïveté.  Ces  primi- 
tifs, ne  l'oublions  pas,  ont  droit  à  toute  notre  reconnaissance. 
Ils  ont  été  les  éducateurs  de  tout  l'Occident. 

Mais  les  peintres  italiens  étaient  avant  tout  des  fresquistes. 
Or  la  fresque  s'accommode  mal  d'accessoires  trop  familiers  ou 
trop  complexes.  Pour  eux,  le  paysage  est  surtout  une  architec- 
ture naturelle,  un  magnifique  décor  et,  promptement,  ils  l'ont 
stylisé. 

Mais  les  bons  enlumineurs  du  Nord,  de  la  Flandre,  de  la  Bour- 
gogne, de  la  France,  regardèrent  la  nature  avec  plus  de  simpli- 
cité. Ils  étaient  moins  ambitieux,  moins  prétentieux.  Lorsqu'ils 
s'essayaient  à  représenter  les  mois,  pour  orner  le  calendrier 
qui  précédait  un  livre  d'heures,  nos  bons  imagiers  se  plaisaient 
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à  évoquer,  avec  une  parfaite  bonhomie,  les  travaux  des  champa 
à  toutes  les  saisons  de  Tannée.  Et  certains  d'entre  eux,  — les 
frères  Lombard,  par  exemple,  —  faisaient  ainsi  des  petits 
tableaux  rustiques,  d'une  vérité  d'accent,  d'une  poésie  naïve  qui 
n'a  point  été  dépassée.  Notre  Jehan  Fouquet,  lui  aussi,  a  droit 
au  titre  de  précurseur.  Le  premier,  semble-t-il,  il  a  su  retracer 
des  scènes  enveloppées  d'atmosphère,  et  rien  n'est  plus  lumi- 
neux, ni  plus  juste  de  vision,  que  les  paysages  de  l'Ile-de-France 
et  des  bords  de  la  Loire,  qui  meublent  les  profondeurs  de  ses 
compositions. 

Les  Flamands,  eux  aussi,  dès  leurs  premiers  essais,  regar- 
dèrent la  nature  avec  une  sorte  de  filiale  aflection.  Ce  sont  de 
bons  pères  de  famille  qui  aimentavant  tout  leur  foyer,  et  aussi, 
par  une  sorte  de  cordialité  naturelle,  ceux  qui  viennent  se 
divertir  avec  eux,  le  dimanche,  autour  d'un  bon  pichet  de  bière. 
Ils  aiment  leurs  voisins,  leurs  villages  et  leurs  horizons  familiers. 

Lorsque  le  seigneur  du  lieu,  ou  quelque  riche  marchand,  leur 
a  commandé  un  retable  pour  mettre  au-dessus  de  l'autel,  ils 
n'oublient  pas  d'y  réserver,  dans  leur  composition,  une  place 
d'honneur  pour  les  donateurs,  et,  parla  môme  occasion,  ilsfont 
bénir  par  Dieu,  le  château  de  ces  mécènes,  et,  naturellement 
aussi,  le  village  et  toute  la  campagne  qui  l'entoure.  Ainsi  le 
portrait  du  site,  apour  cause  première  une  intention  religieuse, 
comme  le  portrait  de  l'individu,  chez  les  Egyptiens  et  chez  les 
Etrusques. 

Les  grands  décorateurs  italiens  s'étonnent  de  cette  simplicité 
et  en  conçoivent  du  mépris.  Ecoutez  plutôt  Michel-Ange  : 

«  La  peinture  flamande  semblera  belle  aux  femmes,  surtout 
aux  plus  âgées,  ou  bien  aux  plus  jeunes,  ainsi  qu'aux  moines, 
aux  religieuses  et  à  quelques  nobles  qui  sont  sourds  à  la  véri- 
table   harmonie.    En    Flandre,  on  peint  de  préférence,   pour 
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tromper  la  vue  extérieure...  D'ordinaire,  ce  sont  des  chiffons, 
des  masures,  des  champs  très  verts  ombragés  d'arbres,  des 
rivières  et  des  ponts,  ce  que  l'on  appelle  paysages,  et  beau- 
coup de  figures  par-ci,  par-là.  » 

Cet  art-là  devait  inspirer  des  artistes,  qui  ne  font  point, 
auprès  de  la  postérité,  plus  humble  figure  que  Michel-Ange,  lui- 
même  :  les  Ruysdaël  et  les  Rembrandt. 

Il  est  vrai  qu'au  regard  de  ses  contemporains,  l'artiste  du 
Nord  était,  par  rapport  à  son  confrère  du  Midi,  un  pauvre  homme. 
Et  il  faut  admirer  ici  l'influence  que  peut  avoir  un  procédé 
matériel,  à  la  fois  sur  la  situation  sociale  et  sur  l'esthétique  des 
artistes.  De  par  la  nature  même  de  leur  méthode  de  travail,  les 
peintres  de  la  Hollande  etdes  Flandres,  exécutent  leurs  tableaux 
au  logis,  avec  leur  marmaille  autour  d'eux,  vivant  avec  de 
pauvres  gens,  parmi  de  pauvres  objets.  Des  sièges  de  bois,  des 
écuelles  de  terre,  quelques  pots  en  grès,  un  berceau  d'osier,  une 
cage  avec  un  oiseau,  voici  tout  leur  mobilier. 

Le  fresquiste  italien,  au  contraire,  est  appelé  à  décorer  des 
églises  et  des  palais.  Il  est  l'ami  des  grands  seigneurs,  des  pré- 
kts  fastueux  et  des  papes.  11  s'entretient  familièrement  avec  eux. 
Il  devient  leur  ami.  Un  Raphaël  est  l'égal  des  plus  grands  ;  il 
a  une  cour  autour  de  lui  ;  un  Michel-Ange  tient  tête  à  un  pape, 
traite  avec  lui  de  puissance  à  puissance.  Les  artistes  italiens 
n'ont  sous  les  yeux,  que  somptueuses  orfèvreries,  précieuses  et 
chatoyantes  étoffes.  Tout  ce  qu'ils  conçoivent  garde  l'empreinte 
de  tant  de  noblesse  et  reçoit  un  reflet  de  ces  richesses. 

Et  voilà  pourquoi  le  paysage  italien  devient  un  magnifique 
décor;  tandis  que  le  peintre  des  Flandres  s'attache  à  reproduire 
avec  une  pieuse  simplicité  toutes  les  humbles  choses' oil  il  se 
retrouve  lui-même  avec  ses  misères  et  ses  joies,  et  crée  le  pay- 
sage rustique. 
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La  mythologie  n'est  guère  son  affaire.  Souvent  il  a  épousé  une 
servante,  qui  ne  ressemble  que  de  fort  loin  à  une  Diane  ou  aune 
Vénus.  Mais  s'ils  étaient  peu  lettrés,  ces  pauvres  hères  connais- 
saient bien  leur  métier.  Et  nous  n'oublierons  pas,  qu'après  tout, 
c'était  à  1  école  des  Italiens  qu'ils  s'étaient  mis  pour  l'apprendre. 

Mais  cet  enseignement  était  pour  eux  le  plus  souvent  peu 
assimilable.  Ces  peintres  a  tempera  et  ces  peintres  à  l'huile  ne 
pratiquaient  pas  le  même  métier,  partant  ne  bénéficiaient  pas 
des  mêmes  ressources,   et  ne  poursuivaient  pas  le  même  but. 

Plus  fécondes  furent  les  relations  entre  les  gens  du  Nord  et 
les  artistes  vénitiens.  Giorgione,  Titien,  surtout,  ont  droit  à 
une  place  tout  à  fait  spéciale  dans  l'histoire  du  paysage.  Avec 
ces  maîtres  coloristes  le  paysage  n'est  plus  un  assemblage 
d'objets  rustiques  juxtaposés  ;  des  rochers  faits  d'après  des  blocs 
de  marbre  (Mantegna)  dont  on  a  copié  jusqu'aux  veines,  un  sol 
dont  on  a  reproduit  jusqu'aux  moindres  cailloux,  un  gazon  avec 
toutes  ses  fleurettes,  des  arbres  faits  minutieusement  feuille  à 
feuille  Tout  cela  s'élargit,  se  simplifie,  prend  de  l'ampleur  et 
de  l'effet  :  ce  ne  sont  plus  que  des  partis  pris  de  valeurs  et  des 
taches  décoloration.  Pour  les  grands  coloristes  des  autres  écoles, 
celle  des  Carrache,  celle  de  Naples  (Salvator  Rosa),  cet  ensei- 
gnement ne  sera  pas  perdu.  Rubens  pendant  le  séjour  qu'il  fit 
en  Italie  et  en  Espagne,  copia  des  œuvres  de  Titien.  Il  fit  par- 
tager son  enthousiasme  à  Velasquez  qui  devait  apporter  au 
paysage  une  note  si  personnelle  et  si  étonnamment  moderne. 
Lui-même,  lorsqu'il  revint  à  son  château  de  Steen,  Rubens  se 
délassait  des  grandes  compositions  que  se  disputaient  toutes  les 
cours  de  l'Europe,  par  d'admirables  paysages,  où  l'on  retrouve 
toute  son  ampleur  de  conception,  ce  don  naturel  de  la  vie  et 
des  beaux  arrangements,  avec  un  goût  de  la  rusticité,  que  n'ont 
point  eu  à  ce  degré  les  peintres  d'Italie. 
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Cependant  les  compatriotes  de  Rubens  continuaient  à  franchir 
les  Alpes,  venant  docilement  se  mettre  à  Técole  de  maîtres,  parmi 
lesquels  il  n'y  avait  plus,  ni  un  3Iicliel-Ange,  ni  un  Raphaël,  ni 
un  Titien.  Mais,  ces  étrangers  ce  sera  bientôt  leur  tour  de  devenir 
des  initiateurs.  Paul  Bril  prouvera,  pai*  des  exemples  fameux, 
que  l'on  peut  faire  œuvre  émouvante,  sans  le  secours  du  moindre 
drame  humain,  avec  seulement  un  ciel  et  un  coin  de  forêt.  Et  il 
semble  qu'il  ait  droit  à  cette  gloire  d'avoir  été  le  premier  des 
purs  paysagistes. 

Bientôt,  l'enseignement  que  recevront  àRome,  tous  ces  émi- 
grants  des  Pays-Bas,  ces  adeptes  de  la  Bande  acadèjnique, 
comme  ils  s'intitulaient,  ce  sera  celui  de  maîtres  français,  domi- 
ciliés en  Italie,  et  qui  auront  fait  de  Rome  leur  seconde  patrie  : 
notre  noble  et  grand  Poussin,  qui  sans  cesse  parcourait  la  cam- 
pagne romaine  avec  son  crayon  à  la  main,  et  notre  Claude  le 
Lorrain,  l'ancêtre  et  le  maître  de  tous  ceux  qui  après  lui  ont 
entrepris  de  conquérir  la  lumière. 

Poussin  est  plus  docile  à  la  tradition,  plus  intellectuel.  Le  pay- 
sage, selon  lui,  doit  subordonner  son  caractère  à  la  scène  mytho- 
logique ou  historique  qui  lui  servira  de  prétexte.  On  connaît  sa 
théorie  des  différents  modes  *.  Il  faudra  donc  que  toute  la 
nature  s'attriste,  ou  se  réjouisse,  s'attendrisse  ou  s'exalte,  selon 
le  drame  qui  se  déroule,  et  que  les  arbres  mômes  prennent  le 
deuil,  ou  arborent  un  vêtement  de  fête,  pour  rester  en  sympa- 
thie avec  l'homme. 

Le  Lorrain  est  beaucoup  moins  compliqué.  Sans  doute,  il  ne 
s'insurge  pas  contre  la  tradition.  Il  met  dans  ses  paysages 
comme  ses  confrères,  des  Acis  et  des  Galathée,  des  Mercure 
et  des  Argus,  une  Sainte  Famille  qui  fuit  en  Egypte,  en  passant 

d.  Voir  notre  volume  de  la  même  série,  la  Composition  (p.  94). 
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par  la  campagne  romaine.  Mais  le  sujet,  une  fois  trouvé,  qui 
donne  son  titre  au  tableau,  il  oublie  ces  personnages  d'un  autre 
âge,  pour  donner  toute  son  âme  à  ces  bouquets  d'arbres  qu'il  a 
vus  dans  la  nature  :  et  pour  allumer,  entre  les  branches,  pour 
faire  glisser  dans  la  ramure  quelques  rayons  de  ce  soleil  qui  fait 
monter  la  sève  dans  l'aubier  et  de  qui  vient  toute  la  vie  et  toute 
la  beauté  du  monde.  Le  soleil,  qui  donc  pourrait,  dans  les  pays 
du  Midi,  en  contenir  l'éclat  sans  se  brûler  les  prunelles  ?  Ins- 
tinctivement, dès  qu'il  a  paru,  on  détourne  les  yeux  de  son  globe 
enflammé.  L'homme  du  Nord,  le  Lorrain,  n'a  pas  appris  à  le 
craindre,  mais,  au  contraire,  à  l'appeler  avec  impatience  ; 
d'ordinaire  il  lui  est  apparu  enveloppé  de  brume.  Et  il  a  osé  le 
fixer,  ^d ans  l'attente  du  rayon  bienfaisant.  Il  sait  donc,  comment 
le  matin,  il  se  dégage  des  derniers  brouillards,  et  comment  il 
descend  dans  la  nuit.  Voilà  pourquoi  notre  Lorrain  a  soutenu 
cette  gageure,  en  apparence  désespérante,  de  peindre  le  soleil 
en  face.  Voilà  pourquoi  il  revient,  avec  une  prédilection  évi- 
dente, vers  les  sujets  qui  permettent  le  plus  aisément  d'observer 
les  manifestations  de  lalumière:  de  larges  horizons,  un  port  de 
mer  ouvert  sur  l'Orient  ou  sur  le  couchant,  de  sorte  qu'entre  les 
deux  tours  du  môle,  rien  n'intercepte  jusqu'à  l'infini  le  glisse- 
ment des  rayons  sur  les  eaux  miroitantes.  Véritable  découverte, 
et  combien  féconde  !  Tout  l'art  en  est  renouvelé. 

Les  peintres  de  Flandre  et  de  Hollande,  —  les  Poelenburgh, 
les  Jean  Both,  —  comme  bien  on  pense,  ne  sont  pas  les  der- 
niers à  en  faire  leur  profit.  Mais  ce  n'est  pas  en  Italie,  c'est 
en  Hollande,  quel'école  des  Pays-Bas  trouvera  ses  accents  les 
plus  émouvants,  et  que  s'élaborera,  en  face  d'une  nature  toute 
différente  de  la  campagne  romaine,  une  école  vraiment  natio- 
nale, qui  s'enorgueillit  de  noms  tels  que  Nicolas  Berchem, 
Karel  du  Jardin,  encore  un  peu  imprégnés  d'italianisme.  Van 
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de  Velde,  Van  Goyen,  Salomon  et  Jacob  Ruysdaël,  Hobbemaet 
enfin  Rembrandt  lui-même,  qui  a  bien  droit  au  titre  de  paysag'iste. 

La  gloire  de  ces  maîtres,  c'est  d'avoir  répudié  toute  littérature 
parasite,  et  toute  archéologie  superflue. 

Ainsi  que  nous  l'avons  déjà  dit,  ces  Vrais  amants  de  la  nature, 
pour  leur  bonheur,  ignorent  la  mytholog:ie.  Plus  d'Apollon  ni 
de  Daphné,  plus  de  Diogène,  ni  de  Socrate.  Au  lieu  des  nobles 
portiques,  et  des  belles  ordonnances  des  temples  et  des  palais 
qui  décorent  encore  les  compositions  du  Lorrain,  des  moulins 
et  des  chaumières  rustiques.  Le  berger,  au  premier  plan,  qui 
pousse  son  troupeau,  n'est  point  du  tout  d'Arcadie.  La  nature 
du  Nord,  d'ailleurs,  se  prête  mal  à  la  décoration.  Elle  n'a  pas 
les  docilités  et  les  souplesses  de  celle  d'Italie.  Elle  n'est  pas  sou- 
mise à  l'homme,  mais  à  la  rigueur  des  éléments.  Impossible  de 
discipliner,  pour  l'agrément  des  prélats,  ces  arbres  tordus  par 
la  rafale.  Et  c'est  àl'homme  à  se  plier  aux  exigences  de  la  nature. 
Comme  les  personnages  delà  fable  se  trouveraient  dépaysés  dans 
ces  dunes,  et  au  bord  de  ces  canaux.  C'est  à  peine  si  l'on 
conçoit  une  Sainte  Famille,  s'empressantpar  une  nuit  d'hiver, 
de  se  diriger  vers  la  lumière  d'une  chaumine  où  saint  Joseph 
ira  frapper.  Et  l'on  s'étonne  en  constatant,  que,  tout  compte 
fait,  ce  paysan  qui  chemine  frileusement  dans  ce  sentier  balayé 
par  le  vent  et  ce  buisson  aux  branches  retroussées,  constituent 
un  sujet  bien  autrement  émouvant  et  dramatique,  que  toutes 
les  inventions  empruntées  aux  poètes  grecs  ou  latins. 

Et  c'est  tout  un  domaine  nouveau  qui,«désormais.  est  con- 
quis  pour  Fart  :  celui  de  la  vérité  toute  simple. 

Dès  lors  tout  ce  qui  raconte  l'humble  vie  des  champs 
trouvera  son  peintre,  —  j'allais  dire  son  poète.  Pas  de  sujet 
si  modeste  qui  ne  soit  matière  d'un  chef-d'œuvre.  Un  âne  qui 
rêve,  la  tête  basse,  entre  une  chèvre  et  un  chien,  un  groupe  de 
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vaches  au  pâturage.  Et  voilà  pour  du  Jardin  ou  pour  Paul 
Potter,  le  prétexte  à  une  page  immortelle.  Et  puis  voici  encore 
la  phalange  admirable  des  peintres  de  marine,  les  Wilhem  van 
deVelde,  les  Van  der  Neer,  les\"andeGappelle,  les  Backhuysen. 
Il  semble  que  jusqu'alors  la  nature  n'ait  pas  été  regardée. 
Chaque  jour,  c'estun  monde  qui  s'ouvreetun  genre  qui  se  crée. 

Et  bientôt,  de  la  Hollande,  cet  amour  de  la  nature  rustique, 
passe  la  mer,  et  gagne  l'Angleterre. 

En  vérité  le  premier  grand  paysagiste  anglais  Richard  Wilson, 
fut  plutôt  un  italianisant  ;  mais  qui  donc  pourrait  nier  ce  que 
Gainsborough  doit  à  Rubens,  ce  que  Gonstable  a  reçu  des  pein- 
tres de  la  Hollande,  de  Ruysdaël,  de  Hobbema  ? 

Quant  à  Turner,  il  a  trop  d'animosité  contre  le  Lorrain, 
pour  ne  pas  avoir  envers  lui  quelque  dette  qui  lui  semble  lourde 
à  porter. 

Quelle  que  soit  celle-ci  cependant,  il  a  largement  rendu  à 
Fécole  française  ce  qu'il  a  pu  en  recevoir.  Tous  nos  modernes 
luministes,  les  Ravier,  les  Monet,  les  Lebourg,  consciemment  ou 
non,  ont  réalisé  ce  que  certainement  le  grand  peintre  anglais 
avait  rêvé  avant  eux.  Plus  qu'aucun  autre  il  a  contribué  à 
éclaircir  la  palette,  à  étendre  le  clavier  du  peintre  par  sa 
recherche  des  irisations  et  desjeux  fugitifs  delà  lumiîire. 

Plus  immédiate,  en  vérité,  fut  l'influence  de  Gonstable. 
Paul  Huet,  tout  de  suite,  fut  conquis  par  tant  de  vérité  naïve, 
par  tant  de  savoureuse  fraîcheur.  Et,  après  lui,  toute  l'école 
romantique. 

Depuis  la  disparition  de  Poussin  et  du  Lorrain,  c'était  l'Italie 
qui  exerçait,  sur  nos  peintres  de  paysage,  l'influence  la  plus 
certaine.  Mais  l'école  italienne  elle-même,  depuis  la  même  date, 
avait  évolué  dans  le  sens  où  l'entraînait  son  penchant  naturel, 
vers  la  décoration. 


14  LE  PAYSAGE 

Tout  était,  pour  les  peintres  italiens,  prétexte  à  satisfaire  leur 
passion  de  la  magnificence  et  du  somptueux  décor.  Dans  les 
grandes  voies  romaines,  comme  sur  les  rives  des  canaux  véni- 
tiens, tout  devenait  une  fête  pour  les  yeux.  Un  pape  Sixte-Quint 
a  sur  ce  point  la  même  opinion  qu'urî  doge.  Depuis  Raphaël  et 
Michel-Ange,  c'est  le  peintre  qui  règne  en  maître,  ne  songeant 
qu'à  transformer  les  cités  en  magnifiques  tableaux,  en  perspec- 
tives féeriques  {p?'ospettive).  Il  prépare  ainsi  de  la  joie  pour 
un  Canaletto  ou  pour  un  Guardi.  Les  découvertes  de  Pbmpéi 
et  d'Herculanum  remettent  de  nouveau  l'antique  en  honneur. 
Et,  tout  de  suite,  les  peintres  de  perspectives  se  saisissent  de 
ce  nouveau  motif  de  pittoresque.  Les  Pannini,  les  Piranèse,  avec 
une  incomparable  maîtrise,  font  avec  les  ruines  antiques 
des  tableaux  magnifiquement  ingénieux.  Nos  pensionnaires  de 
la  villa  Médicis,  les  Hubert  Robert,  les  Fragonard,  participent 
à  cet  engouement.  Et  toutes  les  belles  marquises  de  Paris  ne 
rêvent  pour  décorer  leurs  salons,  que  ruines  grecques  ou 
romaines,  tandis  que  Joseph  Vernet  offre  aux  amateurs  des 
marines  et  des  vues  de  ports,  oii  l'on  retrouve  un  souvenir, 
rajeuni,  mais  refroidi,  de  Claude  le  Lorrain. 

De  plus  en  plus,  le  classicisme  sévit,  avec  la  froideur  et  la 
convention.  Il  faut  voir  ce  que  peignent  maintenant  un  Valen- 
ciennes,  trop  fidèle  à  ses  doctrines,  un  Bertin  ou  un  Rémond.  Il 
est  temps  vraiment  que  l'Angleterre,  avec  Constable,  remette 
la  nature  en  honneur. 

Georges  Michel,  déjà,  avait  renoué  la  tradition  de  Ruysdaël 
et  d'Hobbema. 

Avec  les  grands  romantiques,  Delacroix,  Paul  Huet,  Boning- 
ton,  ce  fut  l'âge  du  paysage  expressif,  aussi  fécond  en  décou- 
vertes, que  l'âge  d'or  du  paysage  hollandais.  Pour  les  artistes 
de  ce  temps,  la  nature  représente  des  forces  mystérieuses  en 
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lutte  les  unes  avec  les  autres.  Ces  forces,  ils  les  regardent 
avec  un  pieux  respect,  un  désir  d'en  pénétrer  les  secrets,  une 
sorte  de  culte,  oi^i  il  entre  du  mysticisme. 

C'est  l'époque  des  Corot,  des  Théodore  Rousseau,  des  Diaz, 
des  Jules  Dupré,  des  Millet,  des  Daubigny,  des  Troyon.  Ville- 
d'Avrav.  Barbizon,  Crozant,  l'Isle-Adam,  entrent  dans  Fhistoire 
avec  ces  grands  hommes. 

Dans  les  chefs-d'œuvre,  qui  évoquent  tant  de  luttes,  et  des 
triomphes,  nous  remarquons  que  l'émotion  ne  vient  plus  de 
l'homme,  mais  de  la  nature  elle-même.  C'est  elle  qui  impose 
son  caractère  au  tableau.  Et  Corot  lui-même,  qui  essaie  un 
retour  vers  le  paysage  historique,  se  garde  bien  de  subordonner 
le  mode  —  pour  employer  l'expression  de  Poussin,  —  du 
paysage,  àla  petite  scène  qu'il  y  introduit.  Ce  sont,  au  contraire, 
ses  nymphes  qui  incarnent  et  cherchent  à  traduire  en  langage 
humain  la  mystérieuse  poésie  des  choses.  Ces  ombrages,  cet 
étang,  lui  font  l'effet  d'une  sorte  de  lieu  sacré.  C'est  par  respect 
pour  la  nature^  qu'il  lui  répugne  d'y  introduire  une  créature 
vulgaire  ou  banale.  11  n'en  autorise  l'accès  qu'à  des  nymphes 
et  des  demi-dieux. 

Rousseau,  le  plus  souvent,  lui  aussi, 'élimine  l'être  humain. 
Il  ne  l'admet  dans  ses  motifs  que  pour  conduire  des  animaux. 
Le  héros  qui  l'intéresse  avant  tout,  c'est  l'arbre,  le  vieux  lut- 
teur qui  se  débat  contre  la  violence  du  vent,  et  la  rigueur  d'une 
terre  avare  de  sève.  Quant  à  Millet,  il  remet  l'homme  à  sa 
place,  au  centre  de  la  vie  universelle.  Il  ne  l'affranchit  pas  des 
servitudes  qui  l'y  retiennent;  mais  il  le  montre  au  contraire, 
luttant,  comme  l'arbre  de  Rousseau,  contre  la  stérilité  du  sol, 
et  contre  les  intempéries  du  ciel,  résigné  à  son  sort  misérable 
et  se  redressant  seulement  quand  l'appel  d'une  cloche  lointaine 
lui  rappelle  qu'il  possède  une  àme. 
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Que  de  choses  nouvelles  et  pathétiques,  ces  grands  artistes 
ont  su  découvrir,  rien  que  dans  la  hanlieue  de  Paris  ! 

Cela  ne  suffit  pas  cependant  à  leur  curiosité  jamais  assouvie. 
Decamps,  puis  Marilhat  s'en  vont  à  l'aventure,  vers  les  pays 
du  soleil,  en  Orient,  puis,  après  eux,  Tournemine,  Belly,  Fro- 
mentin, et  d'autres  encore.  C'est  un  exode  qui  ne  s'arrêtera 
plus.  La  Syrie,  l'É^ypte,  l'Algérie,  sont  révélés  à  l'Occident. 
C'est  un  enchantement  !  Pour  rendre  ces  ruissellements  de 
lumière,  ces  immensités  colorées,  où  toutes  les  molécules  de 
l'air  sans  cesse  sont  en  vibrations,  il  faut  nettoyer  la  palette 
de  ses  bitumes  et  de  ses  terres  ;  il  faut  lui  demander  des  res- 
sources nouvelles.  Les  savants,  chimistes  et  physiciens  accou- 
rent à  la  rescousse  ;  ils  formulent  la  théorie  des  complémen- 
taires, enrichissent  la  palette  de  tons  éclatants.  On  invente  le 
divisionnisme.  Et  la  lumière  est  trouvée.  C'est  une  conquête 
française. 

Cependant  cette  variété  de  recherches  a  pour  conséquence 
une  plus  grande  diversité  d'écoles. 

Pendant  le  second  Empire  jusque  vers  1880,  il  semble  y 
avoir  un  moment  d'arrêt.  Les  académiques  aussi  bien  que  les 
réalistes  s'attardent  à  la  recherche  d'une  sorte  de  perfection 
ouvrière  et  pédagogique.  Pour  les  uns,  l'idéal  est  une  élégance 
apprise  et  conventionnelle.  Leur  mot  d'ordre  est  :  Tradition. 
Pour  les  autres,  il  n'y  a  qu'une  formule  :  la  Nature!  Le  trompe- 
l'œil,  l'exactitude  photographique  est  leur  idéal  borné,  — 
celui  d'un  Courbet,  exécutant  robuste  et  de  tant  d'autres  après 
lui.  Ni  les  idéalistes,  ni  les  vrais  qjnoureux  de  la  nature  ne 
s'estimaient  satisfaits.  Et  puis,  les  uns  et  les  autres,  attendaient 
trop,  il  faut  le  dire,  de  l'État,  —  l'Etat  qui  commande  des  pla- 
fonds, et  qui  achète  des  toiles  pour  les  musées.  A  trop  fréquenter 
des  fonctionnaires,  l'artiste  devenait  une  sorte  de  fonctionnaire 


ÉTUDE  17 

à  son  tour.  Son  idéal  était  de  finir,  comme  un  préfet,  avec  un 
bicorne,  et  une  épée  au  côté.  Tl  se  vulgarisait,  s'alourdissait. 
Fort  heureusement  l'indépendant,  le  sauvage,  le  paysagiste 
enfin,  —  celui  qui  ne  prend  pas  son  mot  d'ordre  dans  les  anti- 
chambres et  dans  les  cénacles,  —  mais  qui  s'isole  dans  la 
campagne,  et  qui  médite,  et  qui  cherche,  était  là  à  son  poste, 
l'œil  ouvert  et  l'esprit  au  guet. 

C'est  lui  qui  avait  été  jusqu'en  Orient,  pour  y  trouver  l'éblouis- 
sant soleil.  Plus  sensible,  que  le  peintre  d'histoire,  claquemuré 
dans  son  atelier,  auxjeuxfurtifsde  la  lumière,  aux  désespérantes 
mobilités  de  TeiTet,  il  entreprit  de  surprendre  tout  ce  qu'il  y  a 
de  plus  inattendu  et  de  plus  fugitif,  aussi  bien  dans  l'attitude 
des  gens  que  dans  la  coloration  des  choses  :  le  nuage  qui  fuit, 
un  reflet  qui  passe  sur  une  chair,  une  lumière  qui  tremble,  au 
crépuscule,  et  même  la  fluidité  de  Fair  qui  circule,  il  veut  tout 
enregistrer  et  tout  rendre.  Et,  chose  qui  est  plus  surprenante, 
dans  une  large  mesure,  il  y  parvient.  Qu'il  nous  suffise  de  citer 
ces  quelques    noms    :  Manet,  Degas,   Renoir,    Sisley,  Monet. 
Comment  classerons-nous  un  solitaire,   un  poète  des  crépus- 
cules comme  Cazin?  Mais  personne  en  art  n'est  absolument 
un  isolé.  Cazin  est  le  fils  intellectuel  de  Corot,  et  aussi  un  peu 
de  Puvis  de  Chavannes,  qui  a  ressuscité,  en  lui  donnant  une 
nouvelle  forme,  bien  à  lui,  le  paysage  décoratif,  et  qui,  à  son 
tour,   est  le  père  de  la  lignée  des  symbolistes,  dont  plusieurs 
ont  conquis  la  renommée.  Puis  on  se  lassa  du  trop  compliqué 
et  du  trop  savant,  comme  on  s'était  lassé  —  hélas  !  —  de  trop 
d'imagination.  Et  l'on  risque  de  sombrer  dans  le  naïf,  jusqu'à 
la  puérilité  la  plus  folle  !  Le  divisionnisme,  le  pointillisme  finis- 
saient par  dissoudre  le  paysage  dans  une  universelle  palpita- 
tion desmolécules  atmosphériques.  C'étaittropde  déliquescence. 
Et  voici  des  géomètres  impitoyables  qui  s'acharnent  à  enipri- 
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sonner  les  formes  dans  des  cubes  et  dans  des  cylindres.  Plusde 
chatoiements  charmants,  plus  d'irisations  séduisantes.  On  peint 
une  prairie  comme  une  porte.  Bref  on  ne  supporte  plus  aucune 
fantaisie  de  couleur  ou  d'imagination.  Lapeinture  est  mise  aupain 
sec. 

Ainsi  chaque  jour  voit  naître  une  nouvelle  école  :  je  devrais 
dire  une  nouvelle  secte.  Chacune  prétend  posséder  la  vérité 
totale  et  la  formule  définitive. 

Que  le  jeune  débutant  ne  se  laisse  pas  émouvoir  !  La 
nature  est  là  pour  le  rassurer,  —  et  aussi  les  maîtres  sont 
là,  —  j'entends  les  maîtres  incontestés.  C'est  leur  enseigne- 
ment que  l'on  trouvera  ci-après.  Sans  doute,  ils  semblent  par- 
fois se  contredire  et  s'entendre  fort  mal.  En  réalité,  il  faut 
savoir  interpréter  ce  qu'ils  disent,  faire  la  part  du  préjugé  d'un 
temps,  et  du  paradoxe  d'un  homme.  Que  l'on  se  rappelle  aussi 
ce  que  Brunetière  a  dit  des  vérités  éparses  dans  l'erreur. 
Chacun  d'entre  eux,  pour  un  peu  d'errteur,  vous  offre  beaucoup 
de  vérités.  C'est  à  vous,  instruit  par  l'expérience  des  siècles, 
et,  je  le  souhaite,  par  votre  goût,  à  faire  la  part  de  l'ivraie,  et 
le  profit  du  bon  grain.  Surtout  ils  vous  offrent  matière  à  réflexions 
fécondes.  Ce  sont  des  excitateurs  de  pensée.  Vous  ne  sauriez 
donc  trop  vous  entretenir  avec  eux.  Mais,  n'espérez  pas  qu'ils 
vous  livreront,  ni  les  uns,  ni  les  autres,  la  formule  cabalistique, 
celle  qui  permet  de  faire  déferler  la  vague,  frissonner  la  ramure 
d'un  tremble,  harmoniser  les  couleurs  changeantes  d'un  ciel. 
Les  seuls  secrets  vraiment  utiles,  ce  sont  ceux  que  vous 
trouverez  vous-même,  en  regardant  la  nature.  C'est  elle,  en 
somme,  la  source  de  toute  vie,  elle  maître  suprême.  Et  méfiez- 
vous  des  trucs  et  des  artifices,  d'une  façon  toujours  la  même 
d'indiquer  un  feuillage,  ou  les  transparences  d'une  rivière. 
Devant  la  nature,  il  faut  surtout  travailler  vite,  car  les  effets 
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sont  fugitifs.  Heureux  le  paysagiste,  qui,  suivant  le  précepte 
de  Boisbaudran,  aura  cultivé  sa  mémoire  !  Mais  que  l'on 
n'oublie  jamais  que,  sous  prétexte  de  respecter  la  nature  qui 
est  sous  nos  yeux,  il  ne  faut  pas  oublier  celle  qui  est  en  nous. 
Elle  s'appelle  peut-être  l'imagination  :  on  s'en  méfie  trop 
aujourd'hui.  C'est  elle  qui  transfigure  la  vulgarité,  communique 
rémotion,  et  crée  le  caractère.  Si  vous  êtes  sourd  à  ses  avis, 
quelque  habileté  que  soit  la  vôtre,  vous  ne  serez  rien  qu'un, 
copiste. 

Si  vous  Técoutez  au  contraire,  toutes  vos  études  dans  la 
campagne,  —  si  vous  êtes  doué,  bien  entendu,  —  vous  suggé- 
reront déplaisantes  ou  d'émouvantes  visions.  Et  vous  ne  crain- 
drez pas  d'être  troublé  par  les  modes  plus  ou  moins  folles,  ni 
contaminé  par  aucune  contagion. 

Parmi  cette  confusion  des  écoles,  on  parle  d'une  décadence 
de  l'art.  Pour  ma  part,  je  suis  rassuré.  Je  vois  d'ici  un  brave 
homme,  qui  ressemble  à  Corot  comme  un  frëre.  Il  est  parti  au 
petit  jour,  avec  sa  boîte  et  sa  pipe.  J'aperçois  sa  silhouette  qui 
suit  le  bord  de  la  rivière.  Plusieurs  fois  il  s'est  arrêté,  comme 
indécis,  clignant  des  yeux,  et  se  faisant  un  abat-jour  avec  sa 
main.  Puis  il  est  reparti.  Enfin,  il  s'est  arrêté  sous  un  saule,  a 
tiré  sa  pipe  de  sa  poche,  et  l'a  allumée,  a  ouvert  sa  boîte,  dis- 
posé ses  couleurs  sur  sa  palette,  et,  tranquillement,  s'est  mis  à 
peindre.  II  est  l'image  la  plus  parfaite  du  bonheur  que  l'on  peut 
trouver  ici-bas.  Saluez-le  avec  respect  !  Ce  bonhomme  tout 
simple,  un  peu  rustre,  c'est  lui  qui  sauvera  l'art  de  toutes  les 
déliquescences,  et,  quand  il  sera  prêt  de  s'égarer  en  pleine  folie, 
le  ramènera  dans  le  bon  chemin.  Vous  l'avez  deviné  sans  doute  : 
on  l'appelle  le  Paysagiste. 

Henri  Guerlin 
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Ce  qu'on  remarquera  tout  d'abord,  en  feuilletant  ce  dossier,  c'est 
à  quel  point  depuis  le  X  VII^  siècle,  lepaysage  a  gagné  dans  l'estime 
des  artistes  et  des  philosophes.  On  classa  d'abord  le  paysagiste  au- 
dessus  du  peintre  de  fleurs,  de  fruits  et  de  coquilles  ;  mais  il  devait 
céder  le  pas  aupeintre  de  figures  et  même  àl'ani7nalier.  Dès  le  début 
du  T/A"  siècle  tout  change.  ISon  seulement,  pour  Le  Carpentier, 
c'est  le  genre  qui  a  le  plus  d'attraits,  mais,  pour  Girodet-Trioso7m  c'est 
im  genre  de  peinture  universel,  auquel  tous  les  autres  sont  subor- 
donnés ».  Pour  Th.  Rousseau,  c'est  un  véritable  sacerdoce,  celui  de 
la  religion  de  laiiature.  Aujourd'hui,  on  fait  plus  encore.  Onvengele 
paysage  de  tous  les  outrages  du  passé,  et  la  peinture  d'histoire  est 
humiliée  à  son  tour.  On  va  jusqu'à  déniera  celle-ci  le  droit  à  l'exis- 
tence. C'est  aller  bien  loin.  Et  c'est  peut-être  aussi  prendre  assez  mal 
les  intérêts  du  paysage,  qui  a  tant  dû  jadis  au  Titien,  à  Poussin 
pour  ne  pas  en  nommer  d'autres,  lesquels  furent  tout  demênie,  en 
leur  temps,  des  peintres  de  la  «  Grande  Histoire  ». 

A.  Félibien  (I6i9-i69b). 

Celui  qui  fait  parfaitement  des  paysages  est  au-dessus  d'un 
autre  qui  ne  fait  que  des  fruits,  des  fleurs  ou  des  coquilles. 
Celui  qui  peint  des  animaux  vivants  est  plus  estimable  que 
ceux  qui  ne  représentent  ({ue  des  choses  mortes  et  sans  mou- 
vement. Et,  comme  la  figure  de  l'homme  est  le  plus  parfait 
ouvrage  de  Dieu  sur  la  terre,  il  est  certain  aussi  que  celui  qui 


22  LE  PAYSAGE 

se  rend  l'imitateur  de  Dieu  en  peignant  des  figures  humaines 
€st  beaucoup  plus  excellent  que  tous  les  autres. 

Conférence  pour  l'année  1667. 

Fènelon  (I65i-i7i5). 

Parrhasius.  —  Rien  ne  fait  un  plus  sensible  plaisir  que  ces 
peintures  champêtres.  Nous  les  devons  auxpoètes.  Ils  ont  com- 
mencé à  chanter  dans  leurs  vers  les  grâces  naïves  de  la  nature 
simple  et  sans  art  ;  nous  les  avons  suivis.  Les  ornements  d'une 
campagne  où  la  nature  est  belle  font  une  image  plus  riante  que 
toutes  les  magnificences  que  l'art  a  pu  inventer. 

Dialogues  des  morts. 

Gessner  (i730-i786}. 

Il  est  des  artistes  qui  se  contentent  de  dérober  à  la  hâte,  par 
de  simples  croquis,  un  tableau  rendu  que  la  nature  leur  pré- 
sente. Ils  réservent  de  suppléer  à  loisir  ce  qui  manque  à  leur 
esquisse.  Qu'arrive-t-il  ?  L'habitude  de  leur  manière  l'emporte 
sur  l'idée  qu'ils  ont  prise  trop  légèrement  ;  et  la  caractéristique 
de  l'objet  s'échappe  et  disparaît,  qui  pourra  suppléer  à  ce  mé- 
rite? Ce  ne  sera  ni  la  magie  du  coloris,  ni  les  efïets  du  clair- 
obscur,  ils  pourront  séduire  un  moment  ;  mais  l'œil  sévère 
cherchera  le  vrai,  le  naturel,  et,  ne  le  trouvant  point,  se  détour- 
nera de  l'ouvrage  avec  dédain. 

Lettre  sur  le  paysage.  Le  guide  de  l'artiste  et  de  l'amateur, 
1  vol.,  in-12,  Paris,  1824. 

C-J.-F.  Le  Carpentier  J744-1822). 

De  tous  les  genres  de  la  peinture,  le  paysage  est  sans  con- 
tredit celui  qui  présente  le  plus  de  charmes  et  le  plus  d'attraits. 
Le  paysage,  moins  susceptible  de  régularité,  n'exige  point  cette 
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longue  série  d'études  et  de  principes  exacts  essentiellement 
nécessaires  pour  bien  traiter  l'histoire  et  toutes  les  autres  par- 
ties de  l'art  qui  ont  pour  objet  la  représentation  du  corps  ou 
de  la  figure  humaine. 

Celui  qui  a  reçu  de  la  nature  l'heureuse  influence  de  l'obser- 
vation, et  celte  légère  teinte  de  mélancolie  qui  fait  trouver  le 
bonheur  au  sein  de  la  solitude,  celui  qui  éprouve  le  besoin,  je 
dirai  mémo  une  douce  volupté  à  se  trouver  seul  au  milieu  des 
campagnes  et  des  bois,  dans  le  silence  de  la  nature,  celui-là  est 
né  paysagiste. 

Essai  sur  le  paysage,  Paris,  1817. 

Glrodet-Trioson  (1767-1824). 

Le  paysage  est  un  genre  de  peinture  universel,  auquel  tous 
les  autres  sont  subordonnés,  parce  qu'ils  y  sont  tous  renfer- 
més. 

Lettres  écrites  d"Ualie  (1791-1793). 

J.  Consiable  (1770-1837). 

Le  paysagiste  doit  contempler  la  campagne  avec  des  pensées 

modestes.  Un  esprit  arrogant  ne  verra  jamais  la  nature  dans 

toute  sa  beauté. 

Cilé  par  G.-ll.  Leslie.  Mcmoirs  of  thc  Life  of 
John  Constable. 

J.-A.-D.  Ingres  (1780-1807). 

11  n'y  a  que  les  peintres  d'histoire  qui  soient  capables  de  taire 
du  beau  paysage. 

Ingres,  sa  vie,  ses  travaux,  sa  doctrine,  par  le  vicomte  Henri 
Delabordc  (Pion,  éditeur). 
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Eug.  Delacroix  (1799-1836). 

Je  suis  à  ma  fenêtre,  et  je  vois  le  plus  beau  paysage  ;  l'idée 
d'une  ligne  ne  me  vient  pas  à  l'esprit;  l'alouette  chante,  la 
rivière  réfléchit  mille  diamants,  le  feuillage  murmure;  où  vont 
les  lignes  qui  produisent  ces  charmantes  sensations  ? 

Lettres. 

Paul  Huet  (1&03-IS09). 

Du  paysage.  —  On  a  dit  du  paysage  qu'il  était,  avec  la  mu- 
sique, l'art  de  notre  époque  \  Ceci  est  une  injustice  pour  les 
talents  dramatiques  de  quelques-uns  de  nos  grands  artistes,  et 
je  ne  voudrais  pas  dire,  comme  M.  Chenavard,  que  c'est  la 
dernière  expression  de  l'art.  L'homme  ne  serait  plus  l'homme 
s'il  cessait  de  sentir  ;  chaque  âge  a  sa  poésie  et  l'âme  ne 
vieillit  pas;  mais  il  est  certain  que  les  idées  rêveuses  et  poé- 
tiques, qui  ont  entraîné  l'imagination  du  siècle  vers  la  nature, 
devaient  être  favorables  au  paysage. 

Le  paysage  est  Félégie,  le  lyrisme  de  la  peinture  ;  et  la  poé- 
sie de  notre  temps  est  toute  lyrique,  toute  élégiaque. 

Ce  qui  distingue  les  œuvres  des  grands  paysagistes,  c'est  le 
caractère  d'individualité  qui  appartient  à  chacun  d'eux.  C'est 
par  cette  forte  individualité  qu'on  appelle  le  style,  si  le  style 
est  l'homme,  qu'ils  nous  entraînent  tous  par  des  moyens 
divers  dans  leur  miheu  d'émotion,  de  caractère  et  de  vérité. 

Tous  nous  élèvent  à  leur  idéal,  car  tous  ont  reçu  de  la 
nature  une  profonde  impression,  tous  ont  éprouvé,  au  plus 
haut  degré,  ce  magnétisme  étrange,  cette  communication 
secrète  qui  s'étabht  entre  l'homme  et  la  nature  lorsqu'elle  le 
pénètre  de  son  éloquent  silence. 

i.  Puul-Marc-Joseph  peintre,  1808-1895. 
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Il  semble  que  le  paysage,  comme  la  musique,  appartient  à  un 

certain  sentiment  spiritualiste  moderne  peu  connu  des  anciens. 

PaulHuet.  Documents  recueillis  par  son  fils 
(H.  Laurens,  éditeur). 

P.-J.  Proudhon  (iso9-i865). 

L'homme  se  cherche  dans  toutes  ses  œuvres  d'art  ;  son  but 
est  toujours  son  moi,  sa  personnalité. 

Il  se  retrouve  aussi  bien  dans  le  paysage  que  dans  sa  propre 
effigie.  Le  sentiment  de  la  nature  est  faible  dans  les  commen- 
cements où  les  villes  sont  petites  ;  il  devient  plus  vif  au  sein 
des  grandes  capitales  :  voyez  Virgile  qui  pleure  ses  campagnes 

au  milieu  de  Rome. 

Du  principe  de  l'art  (Garnier,  éditeur). 

Alexandre  Dumas  (1803-1870). 

Le  paysage  doit  être  autre  chose  que  la  vérité  positive  qui, 
se  contentant  de  voir  la  nature  avec  de  bons  yeux  ou  d'excel- 
lentes lunettes,  ne  voit  que  ce  que  la  nature  montre  au  premier 
venu;  la  nature  est  comme  la  femme,  elle  a  ses  mystérieuses 
beautés  qu'elle  voile  aux  regards  profanes  et  qu'elle  cache  avec 
pudeur  aux  simples  photographes  ;  il  faut,  pour  qu'elle  lève  le 
voile  qui  la  couvre,  qu'elle  soit  convaincue,  non  seulement  de 
l'amour,  mais  encore  de  la  religion  de  cet  amour.  Le  jour  où 
ce  que  nous  disons  cessera  d'être  une  incontestable  vérité, 
Nadar  et  Macaire  seront  de  plus  grands  peintres  que  Rousseau 
et  que  Daubigny. 

L'art  et  les  artistes  contemporains  au  salon  de  1859. 

Th.  Gautier  (I8H-1872). 
Le  peintre  porte  son  tableau  en  lui-même,  et,  entre  la  nature 
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et  lui,  la  toile  sert  d'intermédiaire.  Quand  il  veut  faire  un  pay- 
sage, ce  n'est  pas  l'envie  de  copier  tel  arbre,  tel  rocher  ou  tel 
horizon  qui  le  pousse,  mais  bien  un  certain  rêve  de  fraîcheur 
agreste,  de  repos  champêtre,  de  mélancolie  amoureuse,  d'har- 
monie sereine,  de  beauté  idéale,  qu'il  cherche  à  traduire  dans 
la  langue  qui  lui  est  propre. 

L'art  moderne  (Michel  Lévj,  éditeur). 

Th.  Rousseau  (I812-1867). 

C'est  "en  exprimant  un  portrait  avec  toutes  les  forces  de  ma 
conscience,  avec  la  religion  de  la  nature  universelle,  que  je 
parviendrai  à  faire  vibrer  en  vous  la  douleur  que  vous  avez 
éprouvée.  Si  mon  tableau  représente  exactement  et  sans  épu- 
ration stérile  la  physionomie  simple  et  vraie  du  site  que  vous 
avez  hanté  ;  si  je  parviens  par  l'assimilation  de  l'air  avec  ce 
qu'il  sait  faire  vivre,  et  de  la  lumière  avec  ce  qu'elle  fait  éclore 
et  mourir,  à  donner  la  vie  générique  à  ce  monde  de  la  végéta- 
tion, alors  vous  y  entendrez  les  arbres  gémir  sous  la  bise  qui 
doit  les  dissoudre,  les  oiseaux  qui  appellent  leurs  petits  et 
crient,  après  leur  dispersion,  vous  sentirez  frémir  le  vieux 
château;  il  vous  dira  que,  comme  la  femme  que  vous  aimiez,  il 
prendra  fin  et  disparaîtra  pour  renaître  en  formes  multiples. 
Si  )"ai  enfin  jeté  sur  ma  toile  le  souffle  puissant  de  la  création 
qui  engendre  pour  détruire,  j'aurai  interprété  votre  pensée. 
Notre  art,  dit  encore  Rousseau,  n'est  capable  d'atteindre  au 
pathétique  que  vous  voulez  retrouver  que  par  la  sincérité  de  la 
portraicture,  que  par  la  vérité  exacte  dans  ce  que  l'art  peut  lui 
donner  de  forces  et  de  moyens  ;  en  observant  avec  toute  la 
religion  de  son  cœur,  on  finit  par  songer  à  la  vie  de  l'immen- 
sité; on  ne  copie  pas  ce  qu'on  voit  avec  la  précision  mathéma- 
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tique,  mais  on  sent  et  on  traduit  un  monde  réel,  dont  toutes 

les  fatalités  vous  enlacent. 

Souvenirs  de  Théodore  Rousseau,  par  Alfred  Sensier  (Léon 
Téchener  et  Durand  Ruel,  éditeurs,  1872,  p.  111). 

J.-F.  IVIillet  (1813-1875). 

L'arbre  qui  bruit,  la  bruyère  qui  pousse,  voilà  pour  moi  la 

grande  histoire,  celle  qui  ne  changera  pas.  Si  je  parle  bien  leur 

langage,  j'aurai  parlé  la  langue  de  tous  les  temps...  Notre  art 

n'est  capable  d'atteindre  au  pathétique  que  par  la  sincérité  de 

la  portraiture  \ 

Cité  par  Em.  Michel.  I^cs  maîtres  du  paysage 
(Hachette,  éditeur). 

E.  Meissonnier  {I8lb-i89i). 

Souvent  d'un  paysage  ordinaire,  à  première  vue,  il  se  dégage 

à  certaines  heures  une  poésie  exquise,  un  sentiment  de  calme 

profond,  délicieux.   On  sent  qu'être  là  vous  ferait  du  bien,  vous 

détendrait  l'âme  ;  on  a  la  sensation  d'un  épanouissement  dans 

la  nature.  Les  paysagistes  sont  des  gens  heureux. 

0.  Gréahd.  Jean  Louis-Ernest  Meissonnier,  l  vol.,  in-f*, 
Paris  (Hachette,  éditeur.  1897,  p.  179). 

H.  Harplgnies  (1819-191G). 

Conscience  ;  vous  entendez  bien,  voilà  ce  qui  manque  aux 
paysagistes  d'aujourd'hui  :  la  nature  ne  leur  parle  pas,  ce  sont 
des  machines  qui  peignent.  Je  voudrais  qu'un  peintre  enfermé 
dans  une  chambre  et  sans  aucun  modèle  pût  encore  me  dessi- 

1.  Poui'  s'e.\'pliquer  la  similitude  d'idées  et  môme  de  turmes  entre  cette  opi- 
nion et  celle,  ci-dessus,  de  Th.  Rousseau,  il  suffit  de  se  rappeler  que  les  deux 
grands  artistes  étaient  unis  par  une  étroite  amitié  (N.  de  1"E.). 
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ner  un  [paysage  présentable,  car  cela  me  prouverait  qu'il  a 

trouvé  une  signification  à  ce  qu'il  a  vu  dans  la  nature. 

Cité  par  Paul  Gsell,  Rerue  bleue, 
3  septembre  1892,  p.  313. 

Eug.  Fromentin  (1820-1876). 

Le  paysage  et  le  tableau  de  genre.  —  Il  était  deux  heures. 
Le  marché  venait  de  finir,  la  place  était  entièrement  déserte. 
Un  carré  de  maisons  basses  et  sans  toitures,  un  ou  deux 
cyprès  qui  pointaient  au-dessus  des  terrasses,  la  montagne  au 
delà  dont  l'horizon  dentelé  partageait  le  ciel  à  plus  de  moitié, 
un  ciel  vide,  un  grand  terrain  sans  accidents,  voilà  pour  le 
paysage.  Les  maisons  étaient  d'un  blanc  mat  à  peine  altéré  par 
des  écorchures,  les  cyprès  noirs;  la  montagne  était  franche- 
ment verte,  le  ciel  d'un  bleu  vif,  le  terrain  couleur  de  pous- 
sière, c'est-à-dire  à  peu  près  lilas.  Une  seule  ombre  au  milieu  de 
la  vive  lumière  se  dessinait  du  côté  de  la  place  où  déjà  le 
soleil  inclinait,  et  cette  ombre,  inondée  des  reflets  du  ciel, 
aurait  pu,  grossièrement  du  moins,  s'exq)rimer  elle-même  par 
du  bleu. 

«  Vous  voyez  bien,  dis-je  à  mon  auditeur,  cette  place  et 
ces  enfants?  La  scène  est  familière,  et  dans  les  conditions  du 
genre  ;  le  cadre  lui-même  a  ce  double  avantage  de  l'accompa- 
gner d'une  manière  très  simple  et  cependant  très  locale. 
.Prenons  pour  exemple  ce  tableau  qui  semble  tout  préparé 
d'avance  et  facile  à  copier  comme  à  décrire.  L'exemple  en 
vaut  un  autre.  L'Orient  peut  à  la  rigueur  tenir  dans  ce  cadre 
étroit. 

«  Et  d'abord,  si  vous  me  permettez  d'être  pédant  tout  à  mon 
aise,  que  voyons-nous  ?  Sont-ce  des  enfants  qui  jouent  dans  le 
soleil  ■?  Est-ce  une  place  au  soleil  dans    laquelle    jouent   des 
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enfants?  La  question  n'est  pas  inutile,  car  elle  détermine  avant 
tout  deux  points  de  vue  très  différents.  Dans  le  premier  cas, 
c'est  un  tableau  de  figures  oii  le  paysage  est  considéré  comme 
accessoire  ;  dans  le  second,  c'est  un  paysage  oi^i  la  figure 
humaine  est  subordonnée,  mise  au  dernier  plan,  dans  un  rôle 
absolument  sacrifié.  A  celte  question,  qui  crée  aussitôt  tant 
d'opinions  diverses,  chacun  répondra  d'aprës  son  tempérament 
propre,  sa  manière  de  comprendre  les  choses,  l'habitude  de 
son  œil  et  les  dispositions  de  son  talent.  Le  paysagiste  y  verra 
donc  un  paysage;  le  peintre  de  figures  un  sujet  ;  l'un  v  distin- 
guera des  taches,  l'autre  des  costumes,  un  troisième  en  étudiera 
l'effet,  un  quatrième  y  verra  des  gestes  ;  un  autre  encore  des 
physionomies.  Suivant  qu'on  les  envisagera  de  près  ou  de  loin, 
les  enfants  deviendront  tout  ou  ne  seront  plus  rien,  et  si  nous 
les  supposons  assez  près  du  peintre  pour  que  le  portrait  de 
chacun  d'eux  prenne  un  intérêt  dominant,  alors  une  modifica- 
tion singulière  apparaîtra  dans  ce  tableau  si  simple.  Tout  le 
paysage  à  la  fois  disparaîtra  ;  à  peine  apercevra-t-on  vague- 
ment quelque  chose  comme  un  terrain  frappé  de  lumière  et 
des  indications  de  mise  en  scène  orientale  ;  il  ne  restera  plus 
de  visible  et  de  formulé  qu'un  groupe  important  surtout  par  sa 
signification  humaine,  composé  d'enfants,  animés  de  mouve- 
ments rapides  et  de  passions  joyeuses,  et  présenté  de  manière 
à  mettre  en  évidence  l'expression  du  geste  chez  les  uns,  le  jeu 
de  la  physionomie  chez  les  autres. 

«  D'élimination  en  élimination,  nous  arrivons  de  la  sorte  à 
réduire  le  cadre,  puis  à  le  supprimer,  à  grandir  le  groupe,  puis 
à  le  simplifier.  Le  costume  lui  môme  devient  un  accident 
secondaire  dans  un  sujet  dont  l'intérêt  se  concentre  à  ce  point 
sur  des  formes  humaines  et  sur  des  visages,  et  du  premier  coup 
nous  supprimons  le  soleil  et  l'excessive  lumière,  double  obs- 
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tacle  dont  personne  au  monde  ne  s'était  préoccupé  quand  il 
s'agissait  de  peindre  les  hommes. 

«  Que  devient  alors  le  milieu  même  où  nous  apercevons  la 
scène  :  cette  place  blanche,  ces  cyprès  verts,  ce  soleil  blanc 
des  heures  méridiennes?  Que  devient' tout  cet  entourage  local 
et  significatif,  —  essentiel  si  l'on  veut  localiser  la  scène,  inu- 
tile au  contraire  si  l'on  veut  la  généraliser  ?  On  touche 
ainsi  aux  abstractions,  et,  sans  le  vouloir,  par  le  seul  fait 
d'un  point  de  vue  plus  sévère  et  plus  concentrique,  on  sort 
de  la  nature  pour  entrer  dans  les  combinaisons  de  l'atelier; 
on  abandonne  le  vrai  relatif  pour  un  ordre  de  vérité  plus 
large,  moins  précise  et  d'autant  plus  absolue  qu'elle  est  moins 
locale.  » 

Une  année  dans  le  Sahel  (Pion,  éditeur). 

Amiel  (I82i-i88i). 

Un  paysage  est  un  état  d'àme. 

Journal. 

V'  Ch.  Baudelaire  (i82i-i867). 

L'imagination  fait  le  paysage.  Je  comprends  qu'un  esprit 
appliqué  à  prendre  des  notes,  ne  puisse  pas  s'abandonner  aux 
prodigieuses  rêveries  contenues  dans  les  spectacles  que  la 
nature  présente  ;  mais  pourquoi  l'imagination  fuit-elle  l'ate- 
lier du  paysagiste  ?  Peut-être  les  artistes  qui  cultivent  ce  genre, 
se  défient-ils  beaucoup  trop  de  leur  mémoire  et  adoptent-ils  une 
méthode  de  copie  immédiate  qui  s'accommode  parfaitement  à  la 
paresse  de  leur  esprit. 

Curiosités  esthétiques  (Salon  de  1859  ;  Boudin). 
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Eug.  Boudin   (1824-1898). 

L'essentiel  est  que  tout  s'arrange  comme  couleur  et  comme 

harmonie. 

Carnets,  cité  par  G.  Cahea.£u;/è/ie  Boudin 
(Flourj,  éditeur). 

\/  H.  Taine  (i828-i893). 

Le  paysage  est  une  littérature  non  écrite  ;  il  est.  comme  elle, 
une  sorte  de  flatterie  adressée  à  nos  passions  ou  de  nourriture 
offerte  à  nos  besoins. 

Voyage  aux  Pyrénées  (Hachette,  éditeur). 

A.  Stevens  (i828-i900). 

Mettez  trois  paysagistes  devant  un  site,  chacun  l'interprétera 
suivant  son  tempérament  et  cependant  c'est  bien  le  même  site. 
Où  donc  se  trouve  ce  qu'on  est  convenu  d'appeler  aujourd'hui 
le  ton  nature  ? 

Notre  siècle  compte  plus  de  grands  peintres  de  paysage  que 

Impressions  aur  la  peinture.  Librairie  des  bibliophiles. 


de  figure. 


Renoir  (ii54i-i92uj. 

J'aime  les  tableaux  qui  me  donnent  envie  de  me  promener 
dedans,  si  c'est  un  paysage,  ou  de  passer  ma  main  sur  un  dos, 
si  c'est  une  figure  de  femme. 

...11  est  cependant  un  point  où  doit  s'arrèterl'imitation  de  la 
nature. 

Cité  par  André  Albert  (Grès,  éditeur). 
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A.  Rodin  (i840-i9i7). 

Ce  n'est  pas  seulement  chez  les  êtres  animés  qu'il  [le  paysa- 
giste) voit  le  reflet  de  l'âme  universelle  ;  c'est  dans  les  arbres, 
les  buissons,  les  plaines,  les  collines.  Ce  qui,  pour  les  autres 
hommes,  n'est  que  du  bois  et  de  la  terre  apparaît  au  grand 
paysagiste  comme  le  visage  d'un  être  immense.  Corot  voyait 
de  la  bonté  éparse  sur  la  cime  des  arbres,  sur  l'herbe  des  prai- 
ries et  sur  le  miroir  des  lacs.  Millet  y  voyait  de  la  souffrance 
et  de  la  résignation. 

L'art,  enlretiens  recueillis  par  Paul  Gsell,  1  vol.in-8° 
(Bernard  Gi-asset,  éditeur,  1911,  p.  237). 

J.-F.  Rsffaelll  (né  en  Î8S0). 

...  «  Il  y  a  un  fort  joli  mot  d'Amiel,  qui  a  dit  :  «  Le 
paysage  «  est  un  état  d'âme.  "»  Il  a  voulu  indiquer  que  le 
paysage  nous  apparaît  différemment  suivant  notre  état  d'âme 
du  moment. 

«J'ai  modifié  ce  mot  pour  en  former  cette  définition  du  Beau  : 
«  Le  Beau  est  un  état  de  notre  âme  dans  la  nature.  »... 

...  «  En  émettantcette  opinion,  continue  l'artiste, jene  fais  que 
suivre  la  voie  tracée  par  le  plus  grand  de  nous  tous,  Corot.  Et 
je  me  souviens  d'une  anecdote  charmante,  encore  inédite,  que 
je  peux  vous  conter.  Elle  vous  montrera  dans  quel  esprit  l'artiste 
peut  s'ajoutera  la  nature,  en  la  modifiant  suivant  son  sentiment 
du  moment.  Vers  1866,  je  rencontrai,  à  Yille-d'Avray,  Corot 
faisant  peut-être  sa  dernière  toile  d'après  nature. 

«  Je  lui  avais  été  présenté  par  un  de  ses  meilleurs  élèves,  le 
peintre  Lavieille.  Comme  je  jetais  un  regard  sur  sa  toile,  je  vis 
qu'au  milieu  des  arbres  placés  dans  son  tableau,  il  avait  mis  un 
petit  lac  au  lieu  d'une  prairie  qui  existait  dans  la  nature.  Je  ne 
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pus  ni'empôcher  de  lui  dire  :  «  Mais,  monsieur  Corot,  on  peut 

«  donc,  quand  on  a  sous  les  yeux  une  prairie,  mettre  un  lac  à  la 

«  place  ■?  » 

«  Et  Corot  me  répondit  :  «  Mon  ami,  je  suis  venu  m'asseoir 

«  à  cette  place  vers  les  sept  heures  du  matin.  Voilà  qu'il  est  dix 

«  heures  et  le  soleil  s'est  levé.  J'ai  alors  eu  besoin  de  me  rafraîchir, 

«  et  j'ai  peint  sur  ma  toile  un  petit  lac.  o  Vous  voyez  par  cette 

anecdote  que  le  maître  ne  craignait  pas  de  modifier  la  nature 

pour  son  plaisir  du  moment.  11  faut  être  amoureux  de  la  nature, 

mais  non  pas  son  esclave.  » 

J.-F.  Raffaelli  par  Henri  Guerlin.  Revue-Marne, 
année  1904-1903. 

J.  Péladan  (1858-1918). 

Le  paysage  doit  susciter  une  légende  presque  wz«2ca/e  ;  eîfet 
de  tristesse  vespérale,  effet  de  joie  méridienne,  effet  de  langueur 
estivale.  Au  lieu  de  cela,  ils  inscrivent  (les  paysagistes)  :  Pla- 
tanes, près  Montfavet  ;  ormeaux  et  chênes  de  tel  village,  et  ils 
ajoutent  le  département  ;  il  n'y  manque  que  la  distance  du  site 
au  chef- lieu  d'arrondissement  et  l'indication  que  l'on  peut  véri- 
fier entre  telles  bornes  kilométriques.  Ces  agronomes  seraient 
plaisants,  s'ils  étaient  moins  nombreux  ^ 

L'art  idéaliste  et  mystique.  Paris,  Charauel,  1894. 


1.  M.  Georges  Lanoë  auquel  nous  empruntons  cette  citation  {Histoire  de 
l'école  française  de  paysage)  l'accompagne  de  cette  observation  fort  juste  :  «  Cer- 
tains petits  paysages  précis,  faits  sur  nature  en  vue  de  la  ressemblance  exacte, 
sont  sans  doute  plus  religieux  que  les  grands  tableaux  inintelligents  et  inintel- 
ligibles ». 
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IL  —  LE  PITTORESQUE 


//  fut  un  temps  où,  seul,  ce  qui  était  pittoresque  semblait  mériter 
d'attiré?'  l'attention  des  peintres.  Mais  qu'était-ce  que  le  pittoresque? 
Le  mot  même  changea  de  sens  au  cours  des  âges.  Pour  Gérard  de 
Lairesse,  est  pittoresque  tout  paysage  gui  donne  l'impression  de  la 
tranquillité,  de  la  santé  et  de  la  joie. 

Mais,  dès  la  fin  duXVIIP  siècle.,  lorsque  le  romantisme  commence 
à  poindre  à  l'horizon,  n'est  pittoresque  au  contraire  'que  ce  qui  est 
souffrant,  croulant,  ou  tragique  :un  vieux  ynur,  une  tour  eni'uine, 
un  arbre  tordu,  un  éboulement  de  rochers.  Tout  le  romantisme  eut 
pour  ce  genre  de  beauté  une  prédilection  pour  ainsi  dire  exclusive. 
Aujourd'hui  la  réaction  est  complète.  Il  semble  même  que  nos  pay- 
sagistes modernes  se  défient  à  l'excès  de  tout  ce  qui  semblerait  sus- 
pect de  romantisme,  —  du  beau  sujet  de  carte  postale.  On  préfère  les 
sites  tout  simples,  vulgaires  même,  afin  que  toute  la  beauté  de 
l'œuvre  ne  soit  pas  imputée  à  la  nature  et  au  hasard,  mais  au  seul 
talent  de  Vartiste  :  un  coin  de  banlieue,  une  perspective  d'usine.  N'y 
a-t-il pas  là  quelque  outrance?  Si  vous  êtes  sensible  à  l'intimité  des 
milieux  populaires,  si  un  coin  de  votre  jardinet,  ou  la  perspective 
de  toits  que  vous  voyez  de  votre  fenêtre,  suffit  à  vous  émouvoir,  nul 
n'ira  vous  le  reprocher.  Mais  un  beau  site  est  tout  de  même  une  agréa- 
ble chose.  Vous  auriez  tort  de  traiter  de  bourgeois  celui  qui  entre- 
j)rend  de  vous  faire  partager  les  joies  qu'il  lui  aura  procurées. 

G.  de  Lairesse  (io4i-i7ii). 

Le  pittoresque  au  XVUP  siècle.  —  Un  paysage  avec  de  grands 
arbres  droits  et  sains,  garnis  d'un  beau  feuillage  ;  des  terrains 
unis,  avec  des  collines  en  pente  douce  et  aisée  ;  des  eaux  lini- 
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pides  et  tranquilles  ;  de  belles  perspectives  à  perte  de  vue  ;  un 
beau  ciel  d'azur  avec  des  nuages  légers  et  diaphaiies  qui  circu- 
lent doucement  :  de  belles  cascades  et  fontaines  ;  de  riches' 
fabriques  et  de  superbes  temples  des  différents  ordres  d'archi- 
tecture avec  de  beaux  ornements  :  des  figures  d'une  proportioT» 
élégante,  et  dans  des  attitudes  agréables,  avec  un  coloris  vrai, 
des  draperies  bien  jetées,  suivant  la  qualité  des  personnages  et 
les  circonstances  où  ils  se  trouvent  ;  des  animaux  gras  et  bien 
nourris,  rendus  av^c  vérité  ;  voilà  les  objets  auxquels  on  peut, 
donner  le  nom  de  pittoresque. 

Maison  ne  peut  sans  doute  pas  dire  qu'un  paysage  est  beau 
et  agréable,  quand  il  n'est  rempli  que  d'arbres  tordus  et  rabou- 
gris, dont  les  branches  s'étendent  en  désordre  à  droite  et  à 
gauche,  avec  des  troncs  pleins  de  nœuds  et  de  fentes,  et  tout 
couverts  de  mousse  ;  des  terrains  raboteux,  sans  chemin  ni 
sentier  ;  des  collines  à  pic  et  des  montagnes  énormes,  qui  bou- 
chent totalement  le  lointain  ;  des  fabriques  tombées  en  ruines,^ 
dont  les  fragments  sont  épars  çà  et  là  ;  des  eaux  fangeuses 
et  croupissantes  ;  un  ciel  sombre  et  triste,  rempli  de  grands  et 
épais  nuages  ;  des  campagnes  où  l'on  ne  voit  que  des  animaux 
maigres  et  étiques  et  des  figures  laides,  contrefaites  et  mal 
vêtues.  On  ne  peut  pas  dire  non  plus  qu'une  figure  est  belle 
lorsqu'elle  représente  celle  d'un  sale  gueux,  boiteux  ou  bancal, 
la  tête  enveloppée  d'un  linge  malpropre,  avec  une  peau  jaune 
et  tannée  et  occupé  à  tuer  de  la  vermine  ? 

Le  grand  Uvve  des  peintres. 

William  Gilpin  (1724-I80t\ 

Un  morceau  d'architecture  peut  être  élégant  au  plus  haut 
degré  ;  les  proportions  de  ses  parties,  le  choix  des  ornements  et 
la  symétrie  du  tout  peuvent  être  extrômementagréables  ;  mais  si 
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VOUS  le  mettez  sur  la  toile,  il  devient  immédiatement  un  objet 
compassé  et  cesse  de  plaire.  Pour  lui  donner  des  beautés  pitto- 
resques, ce  n'est  pas  du  ciseau,  mais  du  marteau  destructeur 
qu'il  faudrait  faire  usage  ;  il  faudrait  en  renverser  une  moitié, 
déformer  l'autre,  et  disperser  autour  ses  membres  mutilés,  en 
un  mot,  d'un  bâtiment  fini  avec  soin,  faire  une  ruine  ap;reste. 

Trois  essais  sur  le  beau  pittoresque,  sur  les  voyages  pitto- 
resques et  sur  l'art  d'esquisser  le  paysage,  suivi  d'un 
poème  sur  la  peinture  de  paysage,  traduit  de  l'anglais 
par  le  baron  de  B...  (Blumenstein).  Breslau  (Théophile. 
Korn.,  1799). 

J.  Ruskin  (I8i9-i900). 

Je  dis  pour  autant  qu'elles  puissent  traduire  aucun  sentiment, 
car  le  charme  de  leur  aspect  purement  extérieur  —  ce  qui 
les  1  rend  agréables  à  peindre,  dans  le  sens  littéral  du  mot, 
pittoresques  —  provient  de  la  variété  de  leurs  couleurs  et 
de  leurs  formes.  Une  pierre  brisée  présente  naturellement  des 
formes  plus  variées  que  si  elle  était  restée  entière,  un  toit  cédant 
sous  le  poids,  présente  des  courbes  plus  variées  que  s'il  était 
droit,  toute  excroissance,  toute  crevasse  entraîne  une  plus 
grande  complexité  de  lumière  et  d'ombre,  et  toute  tache  de 
mousse,  sur  le  rebord  d'un  toit  ou  sur  le  mur,  ajoute  un 
nouvel  attrait  à  leur  couleur...  Ces  caractères,  s'attachant 
comme  des  parasites  à  un  édifice,  le  rendent  «  pittoresque  », 
dans  le  sens  généralement  donné  à  ce  mot. 

Si  le  peintre  recherche  donc  ces  éléments  de  sublime  sans 
autre  considération  pour  la  nature  réelle  de  l'objet,  et  sans  com- 
prendre le  sentiment  pathétique  qu'ils  cachent,  il  appartient  à 
cette  école  inférieure  de  pittoresque  superficiel,  qui  envahit  si 

1.  Les  ruines,  les  vieilles  choses. 
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souvent  les  livres  de  dessins  et  les  albums,  et  dans  laquelle  il 
faut  ranger  les  paysagistes  les  plus  populaires  de  France, 
d'Angleterre  et  d'Allemagne.  Mais,  si  la  recherche  de  ces 
mêmes  caractères  extérieurs  n'empiète  pas  sur  les  caractères 
intérieurs  de  l'objet  considéré  et  leur  reste  subordonnée,  si 
l'artiste  se  refuse  à  introduire  dans  son  œuvre,  tout  élément  de 
charme  qui  soit  incompatible  avac  ceux-ci,  et  s'il  ressent, 
en  même  temps,  une  sympathie  profonde  pour  l'objet,  pour 
tout  ce  qu'il  nous  dit  de  lui-même  à  l'aide  de  ces  tristes  témoi- 
gnages, il  appartient  à  l'école  du  véritable,  du  noble  pitto- 
resque. 

Les  peintres  moderaes  [Le  paysage]  (Henri  Laurens,  éditeur). 

F.  Henriet. 

Voué  aux  ruines  par  état,  le  paysagiste  n'a  de  tendresse  que 
pour  les  murailles  lézardées,  les  bâtiments  «  eti  démence  et  en 
bas  âge  »,  les  savards  envahis  de  bruyères;  il  aime  avec  pas- 
sion les  chaumes  rongés  de  mousse,  les  chemins  défoncés,  aux 
flancs  qui  s'éboulent;  mais,  —  il  le  constate  avec  douleur,  — 
tous  les  aspects  sauvages  ou  grandioses  de  la  nature  tendent  à 
s'effacer  à  mesure  que  l'industrie  ne  laisse  plus  aucune  richesse 
du  sol  inexploitée,  à  mesure  que  la  civilisation,  poursuivant 
son  travail  de  difiusion  et  de  répartition,  uniformise  tout  son 
niveau  :  mœurs,  costumes,  usages,  habitations  !  Le  crayon  à 
la  main,  il  pousse  volontiers  jusqu'à  la  férocité  son  amour  du 
pittoresque.  Sa  vive  imagination  le  ferait  rétrograder,  sous 
prétexte  de  couleur,  jusqu'aux  ruelles  tortueuses,  aux  pignons 
surplombants,  aux  tourelles  et  encorbellements  du  vieux  Paris, 
décor  entrevu  à  travers  de  prestigieuses  descriptions. 

Le  paysa'jiate  aux  champs  (Achillo  Faure,  éditeur,  1806;. 
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III.  —  LES  GENRES  DIVERS  DE  PAYSAGE 


Aujourd'hui  tous  les  genres,  en  art,  sont  confondus;  on  pourrait 
dire  quil  n'y  a  plus  de  genres,  comme,  dans  la  société,  il  ny  a  plus 
de  castes.  Mais  il  en  allait  tout  autrement  chez  nos  aïeux.  Chaque 
genre  avait  ses  titres  de  noblesse  et  son  rang  de  préséoMce.  Le 
paysage  historique  venait  en  tête,  dressé  sur  ses  talons  rouges, 
tout  fier  de  sa  destinée,  qui  était  d'orner  les  palais  des  princes,  et 
de  servir  à  la  délectation  des  grands.  Genre  faux?  Dites  plutôt  genre 
aboli,  puisqu'il  est  devenu  sajis  objet  depuis  que  Von  ne  construit 
plus  de  palais  pour  loger  des  princes.  Mais  visitez  les  salons  déchus 
de  nos  demeures  historiques,  et  dites-moi  si,  dans  ce  cadre  impo- 
sant, dans  ces  boiseries  finement  sculptées,  nos  paysages  réalistes 
pouro^aient  lutter  de  dignité  et  d'agrément  avec  tel  paysage  histo- 
rique de  Poussin  ou  d'Hubert  Robert  ? 

CI. -H.  Watelet  (I7i8-i786). 

Différentes  sortes  de  paysages.  —  Les  aspects  que  l'on  imite 
fidèlement  et  tels  qu'ils  se  présentent,  s'appellent  des  vues. 
Ainsi  l'on  dit  de  l'artiste  qui  emploie  ainsi  son  talent,  qu'il  des- 
sine ou  qu'il  peint  des  vues. 

Les  aspects  champêtres,  imités,  en  partie  d'après  la  nature 
et  en  partie  imaginés,  sont  des  paysages  mixtes,  ou  des  vues 
composées. 

Les  paysages  créés  sans  autre  secours  que  les  souvenirs  et 
l'imagination,  sont  des  représentations  idéales  de  la  nature 
champêtre. 

Les  vues  manquent  souvent,  par  trop  d'exactitude,  des 
agréments  que  l'imagination  aurait  pu  leur  prêter. 
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Les  paysages  mixtes  ou  vues  composées  abondent  quelquefois 
en  agréments  d'imagination,  aux  dépens  de  l'exactitude  des 
plans  perspectifs,  ou  d'une  unité  parfaite  dans  la  vérité  des 
effets  de  la  lumière. 

Les  représentations  idéales  enfin  (genre  le  plus  noble  du 
paysage,  parce  que  le  génie  s'y  montre  davantage)  exigent 
aussi  le  plus  grand  talent  et,  pour  cette  raison,  ce  genre  a  pro- 
duit les  plus  beaux  et  les  plus  mauvais  tableaux  de  la  nature 
champêtre. 

Dictionnaire  des  arts  de  peinture,  par  MM.  Walelet  elLétesque, 
'6  vol.  in-8û.  Paris,  1792,  t.  IV,  p.  9. 

C.-J.-F.  Le  Carpentier  (1744-I822). 

Différents  genres  de  paysages  au  début  du  XIX°  siècle.  — 
Le  paysage  doit  se  diviser  en  quatre  parties  ou  genres  bien 
distincts,  quoique  désignés  sous  la  même  et  seule  dénomination  : 

1°  Le  paysage  héroïque,  qui  doit  occuper  le  premier  rang, 
parce  qu'il  semble  se  rapprocher  du  genre  de  l'histoire,  et  qu'il 
exige  de  grandes  connaissances  de  celui  qui  veut  s'y  livrer  avec 
distinction  ; 

2"  Le  genre  pastoral,  lequel  retrace  les  mœurs  antiques  avec 
cette  simplicité  noble  toutefois,  dont  Théocrite  et  Virgile  ont 
laissé   les  peintures  si  séduisantes  dans  leurs  divins    écrits  ; 

3°  L'imitation  pure  et  simple  de  la  nature,  telle  que  l'ont 
traitée  plusieurs  peintres  flamands  et  hollandais  soit  en  paysages 
proprement  dits,  soit  qu'ils  lésaient  embellis  parla  représenta- 
tion de  figures  ou  d'animaux; 

4°  Le  genre  des  marines  qui  a  été  rendu  avec  tant  de  succès 
et  avec  une  efïrayante  vérité  par  plusieurs  habiles  peintres  des 
mêmes  écoles. 

Essai  sur  le  paysage,  1817. 
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Aug.  de  Kératry  (I73i-1793). 

Ce  n'esl  pas  de  la  verdure,  ce  ne  sont  pas  des  arbres  ou  des 
hameaux  qui  doivent  contribuer  à  l'embellissement  intérieur 
des  palais  ;  la  peinture  historique  rentre  bien  mieux  dans  le 
domaine  des  chefs  de  nations  successeurs  des  héros  du  drame; 
c'est  à  eux  d'en  avoir  la  représentation  sous  les  yeux  pour  y 
puiser  de  salutaires  documents.  Quant  à  nous,  simples  citoyens, 
qu'il  nous  soit  donné  de  reposer  notre  vue  sur  de  modestes 
paysages,  doux  charme  de  nos  loisirs,  et  presque  toujours  dernier 

but  de  nos  travaux. 

Lettre  sur  le  Salon  de  1819. 

Ch.  Blanc  (I813-1882). 

A    parler  franchement,   dussions-nous    encourir  toutes  les 

foudres  de  l'Institut,  le  paysage  historique  est  un  genre  faux 

Le  paysage  historique  a  un  défaut  essentiel,  qui  lui  est  propre, 

et  qui  est  indépendant  du  génie  même   qu'ont  pu  y  déployer 

ceux  qui  l'inventèrent.  Ce   défaut,  c'est  l'excès  d'importance 

que  prennent  toujours  les  figures  dans  un  tableau  où  la  nature 

devrait  jouer  le  principal  rôle. 

Histoire  des  Peintres.  École  française ,  1.  III,  Achille-Etna  Michallon. 
(Henri  Laurens,  éditeur). 

Paul  de  Saint-Victor  (1827-1881). 

Le  paysage  historique,  comme  la  tragédie,  ne  supporte  pas 
la  médiocrité.  C'est  le  bloc  de  marbre  de  la  fable  :  s'il  n'est  pas 
dieu,  il  sera  cuvette,  cela  dépend  du  sculpteur.  Mais  ce  que 
nous  n'admettons  pas,  c'est  la  répudiation  de  ce  noble  genre 
illustré  par  tant  de  grands  maîtres.  Quelle  étrange  controverse 
que  d'interdire  à  un  paysagiste  le  droit  de  composer  un  site  et 
d'ennoblir  la  nature  !... 
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...  La  nature  interprétée  par  l'art,  doit  s'accorder  aux  actions 
de  l'homme,  la  beauté  naturelle  doit  envelopper,  comme  un 
vêtement,  la  beauté  morale. 

Je  veux  que  le  paysage  courbe  ses  lignes  pour  décorer  le 
passage  d'un  héros  ou  la  méditation  d'un  philosophe.  Il  faut  que 
les  arbres,  les  eaux,  les  rochers,  les  plantes,  le  ciel  même  pren- 
nent un  aspect  miraculeux  autour  de  Jésus. 

Paris  Guide.  —  Le  musée  du  Luxembourg  (A.  Lacroix, 
Verbockœven  et  C''^,  éditeurs,  1867). 


IV.  —  L'EVOLUTION  DU  PAYSAGE 


Nous  avons  déjà  tracé,  dans  notre  étude  préliminaire,  un  rapide 
résumé  de  l'histoire  du  paysage.  Ce  chapitre  nous  permettra  de 
nous  arrêter  aux  époques  essentielles,  dont  l'esthétique  nous  sera 
synthétisée,  soit  en  un  tableau  saisissant  dû  à  un  critique  ingénieux, 
comme  Ruskin,  soit,  quand  nous  le  pouvons,  par  un  texte  emprunté 
à  un  contemporain,  comme  Félibien,  Gérard  de  Lairesse,  ou  l'abbé 
du  Bos,  qui  nous  livrent  avec  ingénuité  leurs  idées  et  leurs  préjugés. 

J.  Ruskin  (1819-1900). 

La  nature  et  les  anciens.  —  Cette  beauté  humaine  qui,  sous 
son  aspect  mortel  ou  divin,  était  devenue,  pour  les  raisons  que 
nous  avons  dites,  le  principal  objet  de  culture  et  de  sympathie 
des  Grecs,  était  dans  son  aspect  le  plus  parfait,  essentielle- 
ment ordonnée,  symétrique  et  délicate.  Vivant  dans  sa  cons- 
tante contemplation,  ils  ne  pouvaient  ressentir  qu'une  crainte 
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correspondante  pour  tout  ce  qui  était  désordonné,  déséquilibré 
et  rude.  Ayant  réussi  à  donner  à  leurs  soldats  les  plus  grossiers 
une  forme  si  raffinée  et  si  gracieuse  que  leur  chair  blanclie, 
tachée  de  sang,  ressemblait  a  de  l'ivoire  taché  de  pourpre,  et 
possédant  toujours  autour  d'eux  assez  d'exemples  de  celte 
beauté  majestueuse  pour  satisfaire  pleinement  leur  imagina- 
tion, ils  se  détournaient  avec  crainte  et  avec  hostilité  des  rudes 
aspects  de  la  nature  inférieure,  de  l'écorce  ridée  des  troncs,  de  la 
crête  ébréchée  des  montagnes,  du  ciel  tempétueux,  inorganique 
et  sauvage.  Ils  les  considéraient  comme  des  puissances  hos- 
tiles et  ils  ne  pouvaient  trouver  plaisir  qu'aux  formes  du  monde 
inanimé  qui  leur  procuraient  directementune  impression  de  repos 
et  de  santé,  et  qui  s'accordaient  avec  les  lois  les  plus  aimables 
du  corps  humain. 

Je  ne  sais  si  j'ai  entièrement  raison  (je  n"ai  certainement 
pas  tout  à  fait  tort),  mais  il  me  semble  que  le  paysage  de  plaine, 
dans  sa  fraîcheur  simple  et  féconde,  avec  ses  arbres  droits  et 
ses  rivières  silencieuses,  peut  satisfaire,  d'une  manière  générale, 
l'esprit  humain.  J'approuve  Homère  en  ce  sens  que,  si  j'avais  à 
inculquer  à  un  artiste  l'impression  du  charme  que  peut  dégager 
un  paysage,  je  ne  l'enverrais  ni  en  Italie,  ni  en  Grèce,  mais 
dans  ces  bois  de  tremble,  entre  Arras  et  Amiens.  . 

Le  paysage  au  moyen  âge.  —  Au  moyen  âge,  la  situation 
est  totalement  différente.  Nous  possédons  des  paysages  écrits, 
sculptés  et  peints,  portant  l'empreinte  du  caractère  de  chaque 
localité  importante  d'Europe. 

D'une  manière  générale,  ce  témoignage  nous  amène  à  faire 
une  curieuse  remarque.  Il  montre  que  l'esprit  médiéval  est 
d'accord  avec  l'esprit  classique  pour  considérer  les  plaines,  les 
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ruisseaux  et  les  bois  de  trembles  cojnme  les  endroits  les  plus 
agréables  de  la  terre,  et  pour  proscrire  et  détester  le  séjour 
des  rochers  et  des  montagnes.  Mais  il  en  diffère  complètement 
à  un  autre  point  de  vue  tout  aussi  important  :  chez  lui,  le  coin 
de  plaine  idéal  n'est  jamais  un  champ  labouré,  une  prairie  de 
lotus,  ou  un  riche  pâturage,  mais  le  sol  d'un  jardin  couvert 
de  fleurs  et  divisé  par  des  haies  parfumées,  entourant  un  château. 
Il  se  plaît  à  considérer  les  trembles,  non  parce  que  «  le  charron  » 
peut  en  faire  des  roues,  mais  parce  que  leur  ombre  est  gracieuse. 
Les  arbres  fruitiers,  couverts  de  fruits  délicieux,  surtout  de 
pommes  et  d'oranges,  jouent  un  rôle  encore  plus  important. 
Des  oiseaux  chanteurs  —  non  des  «  mouettes  »,  mais  des  ros- 
signols —  sont  perchés  sur  chaque  buisson,  et  l'occupation 
idéale  de  l'humanité  ne  consiste  plus  à  cultiver  le  jardin  ou 
le  champ,  mais  à  cueillir  des  roses  et  à  manger  des  oranges  dans 
l'un,  et  à  chasser  au  faucon  dans  l'autre. 

Enfin,  le  paysage  montagneux,  quoique  méprisé  comme  lieu 
d'habitation,  est  toujours  considéré  comme  favorable  à  la  médi- 
tation et  à  la  communication  avec  les  esprits  supérieurs.  Même 
dans  le  paysage  idéal  de  la  vie  quotidienne,  les  montagnes 
procurent  un  certain  plaisir,  pourvu  qu'elles  soient  suffisam- 
ment loin. 

Les  peintres  modernes.  —  Le  paysage  ^^Ilenri  Laurens,  éditeur'. 

Z/^  paysage  des  Giottistes.  —  Le  système  qu'ils  inaugurèrent 
(car,  quoique  très  supérieurs,  en  plusieurs  points,  aux  œuvres 
antérieures,  les  paysages  de  Giotto  et  d'Orcagna  n'en  renfer- 
maient pas  moins  une  recette  complète)  fut  appliqué  longtemps 
encore  par  leurs  élèves,  et  peut  être  décrit  brièvement  comme 
suit  :  Le  ciel  est  toujours  d'un  bleu  pur,  plus  pâle  à  l'horizon, 
avec  quelques  bandes  de  nuages  blancs  :  le  sol  vert,  même  dans 
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le  lointain,  hérissé  de  roches  brunes  ;  l'eau  bleue,   rayée  de 

blanc.  Les  arbres  sont  presque  toujours  composés  de  touffes  de 

leurs  propres  feuilles,  se  détachant  sur  un  fond  plus  foncé. 

Conférences  sur  l'architecture  et  la  peinture, 
(Henri  Laiirens,  éditeur). 

A.  FélJbien  (I6i9-i695). 

Le  paysage  de  Titien.  —  Je  pourray  vous  faire  voir  comment 
les  choses  y  sont  par  grands  morceaux,  et  non  par  petites 
pièces,  que  chaque  corps  tient  de  la  couleur  de  celuy  qui  lui  sert 
de  fond,  et  s'y  unit  tendrement.  11  y  a  parmi  les  arbres  des 
chèvres  qui  broutent  et  des  moutons  qui  paissent  qu'on  a  peine 
à  connoistre,  parce  que  ces  animaux  sont  chargez  de  la  couleur 
verte  des  feuilles  qui  les  environnent.  Mais  ce  que  je  pourray 
vous  faire  voir  encore,  c'est  le  beau  choix  des  arbres  :  de  quelle 
sorte  il  a  peint  par  grandes  masses  les  jours  et  les  ombres,  et 
touché  les  feuilles  par-dessus,  mais  légèrement  et  avec  esprit. 

Vous  verrez  que  les  troncs  des  arbres  ne  prennent  leur  teinte 
naturelle  qu'insensiblement  à  mesure  qu'ils  s'élèvent,  ne  pas- 
sant jamais  tout  d'un  coup  d'une  couleur  à  une  autre.  Je  veux 
dire  que  proche  la  racine  ils  tiennent  encore  de  la  couleur  de  la 
terre  d'où  ils  sortent,  et  ne  s'en  détachent  jamais  par  des  cou- 
leurs qui  tranchent.  Vous  y  verrez  de  quelle  manière  ce  peintre 
conserve  les  couleurs  les  plus  fortes  pour  les  choses  les  plus 
proches,  et  le  blanc  pour  les  jours  et  pour  la  grande  lumière.  11 
ne  se  sert  pas  inconsidérément  du  blanc  et  du  massicot,  parce 
qu'il  ne  luy  resterait  aucune  couleur  dont  il  pust  faire  les  rehauts 
qui  brillent  en  divers  endroits  de  ce  païsage. 

Les  beaux  effets  de  lumière,  et  un  éclat  du  jour  que  l'on 
voit  au  haut  d'une  montagne  qui  semble  véritablement  éclairée 
du  soleil,  ne  paroistroient  ni  si  vrais  ni  si  agréables,  s'il  n'eust 
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ménagé  les  couleurs  les  plus  claires,  ou  s'il  les  eust  répandues  éga- 
lement dans  tout  son  tableau. 

Entretiens. 

C.  Van  Mander  (1348-1606). 

Le  flamand  est  paysagiste.  —  On  constate  que,  d'une  manière 
générale,  les  peintres  de  notre  pays  ont  une  prédilection  marquée 
pour  le  paysage  ;  que,  tout  au  moins,  ils  ont  été  habiles  dans 
ce  genre,  au  rebours  des  Italiens,  qui  nous  disent  habiles  paysa- 
gistes et  se  qualifient,  eux,  de  maîtres  en  l'art  des  figures. 

Le  livre  des  Peintres,  trad.  par  II.  Ilymans' 
(Rouame,  éditeur). 

G.  de  Lairesse  (I64i-i7ii). 

Le  pal/sage  au  XVI 1°  siècle.  —  Quant  aux  sites  dans  le  goût 
des  peintres  paysagistes  modernes,  comme  ceux  d'Everdingen, 
de  Pynakker,  de  Ruysdaal,  de  Moucheron,  ils  ne  demandent 
que  des  accompagnements  communs,  tels  que  cabanes,  chau- 
mières, pêches,  chasses  et  autres  semblables  occupations  cham- 
pêtres, qui  y  sont  aussi  propres  que  des  sujets  pris  de  l'histoire 
ou  de  la  fable  ;  car  ce  ne  sont,  selon  moi,  que  les  accessoires 
qu'on  fait  servir  dans  un  site,  qui  lui  donnent  un  air  antique  ou 
moderne  ;  à  moins  que  ce  ne  soit  quelque  lieu  moderne  connu 
qu'on  veuille  représenter,  dans  lequel  l'antique  ne  convient 
point,  quoique  Breughel,  Paul  Bril  et  Bol  en  aient  donné 
l'exemple,  en  confondant  la  nature  commune  avec  la  nature 
héroïque,  car  la  nature  est  à  présent  ce  qu'elle  a  été  de  tous  les 
temps,  et  ses  productions  n'ont  point  varié  dans  leurs  espèces. 
La  nature  est  donc  toujours  commune,  c'est-à-dire  imparfaite  ; 

1.  Le  livre  original.  Uet  Schilderbœc/c  est  Je  1G04. 
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mais  elle  devient  parfaite  ou  héroïque  quand  on  sait  sagement 
l'embellir  par  d'anciens  monuments,  qui,  avec  les  belles  produc- 
tions de  la  nature,  composent  ensemble  ce  qu'on  appelle  un 
paysage  dans  le  goût  antique. 

Le  Grand  livre  des  Peintres. 

Abbé  du  Bos  (i67u-i:4-2). 

Le  paysage  au  XV HP  siècle.  — Le  plus  beau  paysage,  fut-il 
du  Titien  ou  du  Carrache,  ne  nous  émeut  pas  plus  que  ne  le 
ferait  la  vue  d'un  canton  de  pays  afïreux  ou  riant  ;  il  n'est  rien 
dans  un  pareil  tableau  qui  nous  entretienne  pour  ainsi  dire  ;  et 
comme  il  ne  nous  touche  guère,  il  ne  nous  attache  pas  beau- 
coup. Les  peintres  intelligents  ont  si  bien  connu,  ils  ont  si 
bien  senti  cette  vérité,  que  rarement  ils  ont  fait  des  paysages 
déserts  et  sans  figiu-es.  Ils  les  ont  peuplés,  ils  ont  introduit 
dans  ces  tableaux  un  sujet  composé  de  plusieurs  personnages 
dont  l'action  fut  capable  de  nous  émouvoir  et  par  conséquent 
de  nous  attacher.  C'est  ainsi  qu'en  ont  usé  le  Poussin,  Rubens, 
et  d'autres  grands  maîtres  qui  ne  se  sont  pas  contentés  de 
mettre  dans  leurs  paysages  un  homme  qui  passe  son  chemin, 
ou  bien  une  femme  qui  porte  des  fruits  au  marché  :  ils  y  pla- 
cent ordinairement  des  figures  qui  pensent,  afin  de  nous  don- 
ner lieu  de  penser;  ils  y  mettent  des  hommes  agités  de  pas- 
sions, afin  de  réveiller  les  nôtres  et  d«  nous  attacher  par  cette 
agitation.  En  effet  on  parle  plus  souvent  des  figures  de  ces 
tableaux  q.ue  de  leurs  terrasses  et  de  leurs  arbres. 

Réflexions  critiques  sur  la  poésie  et  sur  la  peinture. 

Cl.-H.  Watelet  (I7i8-i786). 

Le  paysage  français  au  XVIII"  siècle.  —  On  peut...,  je  crois, 
penser  que  la  plus  grande  partie  de  nos  peintres  paysagistes 
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ont  jusqu'ici  Irailé  leur  genre  trop  idéalement,  ou  qu'ils  ont 
copié  la  nature,  d'une  manière  trop  servile,  d'après  des  imita- 
tions étrangères. 

Ce  n'est  cependant  pas  que  la  France  ne  puisse  ofïrir  aux 
artistes  des  sites  intéressants,  variés,  quelquefois  majestueux, 
plus  ordinairement  agréables  et  rieurs. 

Notre  climat,  dans  certaines  parties,  a  des  ressemblances 
avec  ritalie,  à  laquelle  il  confine  au  Midi  ;  il  en  offre  le  ciel  et 
les  productions.  D'autres  provinces  partagent  quelques-uns  des 
avantages  de  la  Hollande. 

Nos  montagnes,  nos  fleuves,  nos  pays  de  bocage,  nos  fécondes 
vallées,  sont  des  modèles  heureux  d'une  nature  qui  nous  appar- 
tient ;  mais  nos  artistes,  si  actifs  par  caractère,  sont  paresseux 
lorsque  pour  tirer  parti  de  ces  richesses,  il  faut  se  priver  des 
jouissances  de  la  capitale  ;  car  ressemblant  en  cela  à  nos  pos- 
sesseurs de  biens  de  campagne,  ils  n'&nt  pas  d'attrait  réel  pour 
les  beautés  de  ces  moeurs  champêtres. 

Le  penchant  invincible  pour  la  sociabilité  et  l'appât  des  dissi- 
pations les  enchaînent  aux  séjours  oii  ces  goûts  sont  plus  com- 
plètement satisfaits. 

Nos  paysagistes  enfin,  trop  choqués  du  défaut  qu'on  reproche 

(juelquefois  aux  peintres  de  figures,  ne  voient  pas  d'assez  près 

les  modèles.  , 

Dictionnaire  des  arts  de  peinture,  par  MM.  Watelet  et 
Lévcsque,  Paris,   1792. 

J.  Conslable  ii776-ib37). 

Le  paysage  est  l'enfant  de  Ihistoire  et  bien  que  tout  d'abord 
inséparable  de  sa  mère,  cependant  avec  le  temps  il  marcha 
seul,  et  plus  tard  (pour  continuer  l'image)  quand  Thistoire 
montra  des  signes  de  décrépitude,  on  peut  voir  l'enfant  soute- 
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nant  sa  mère,  comme  dans  les  œuvres  de  Pietro  da  Cortona. 

John  Constable  d'après  les  souvenirs  recueillis  par  C.-R.  Leslie, 
trad.  par  Léon  Bazalgette  (Floury,  éditeur). 

Paul  Huet  (1803-1869). 

Le  paysage  sous  la  Restauration.  —  La  liberté  dans  l'art  a, 
comme  ailleurs,  besoin  de  passer  dans  les  mœurs. 

La  Restauration  crut  faire  merveille  en  fondant  le  prix  de 
Rome  pour  le  paysage. 

Le  concours  de  l'arbre  remplaça  la  figure  académ.ique.  Les 
peintres  d'histoire  ont  le  modèle  qu'il  est  facile  de  faire  poser  ; 
le  chêne  ou  le  cèdre  du  Liban  ne  peut  offrir  cet  avantage. 

Les  peintres  de  paysage  peignent  la  plupart  du  temps  un 
arbre  qu'ils  ne  connaissent  pas,  même  de  vue,  et  vont  ensuite 
exécuter  en  cage,  entre  quatre  murs,  au  secret,  sans  dessins, 
sans  études,  sans  nature  possible,  le  tableau  de  concours.  On 
leur  demande,  non  le  résultat  d'impression  personnelle,  mais  la 
reproduction  d'un  style  convenu,  officiel  qu'on  appelle  histo- 
rique. 

Si  malgré  l'étude  du  modèle,  l'air  qu'on  respire  dans  les 
académies  est  étouff"ant  et  vicié  ;  si,  dans  les  serres  chaudes  de 
l'art,  l'imagination  dépérit  au  profit  de  la  routine,  si  l'on  ne 
peut  échapper  à  l'enrôlement  volontaire,  que  dire  du  paysage 
appris  à  la  prussienne,  entre  quatre  murs?  Le  paysage  veut 
l'air,  le  soleil  et  la  liberté,  son  modèle  est  partout  où  l'herbe 
fleurit,  où  l'arbuste  bourgeonne. 

Paul  IIucl.  Documents  recueillis  par  son  fils  (II.  Laurens,  édit.). 

Eug.  Fromentin  (1820  1876). 

Le  paysage  moderne.  —  Le  paysage  fait  tous  les  jours  plus 
de  prosélytes  qu'il  ne  fait  de  progrès.  Ceux  qui  le  pratiquent 
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exclusivement  n'en  sont  pas  plus  habiles  ;  mais  il  est  beaucoup 
plus  de  peintres  qui  s'y  exercent.  Le  j^lein  air  et  la  lumière 
difïuse,  le  vrai  soleil  prennent  aujourd'hui,  dans  la  peinture  et 
dans  toutes  les  peintures,  une  importance  qu'on  ne  leur  avait 
jamais  reconnue,  et  que,  disons-le  franchement,  ils  ne  méritent 
point  d'avoir  Toutes  les  fantaisies  de  l'imagination,  ce  que  l'on 
appelait  les  mystères  de  la  palette  à  l'époque  où  le  mystère  était 
un  des  attraits  de  la  peinture,  cèdent  la  place  à  l'amour  du  vrai 
absolu  et  du  textuel.  La  photographie  quant  aux  apparences 
des  corps,  l'étude  photographique  quant  aux  effets  de  la 
lumière,  ont  changé  la  plupart  des  manières  de  voir,  de  sentir 
et  de  peindre.  A  l'heure  qu'il  est,  la  peinture  n'est  jamais  assez 
claire,  assez  nette,  assez  formelle,  assez  crue. 'Il  semble  que  la 
reproduction  mécanique  de  ce  qui  est  soit  aujourd'hui  le  der- 
nier mot  de  l'expérience  et  du  savoir,  et  que  le  talent  consiste 
à  lutter  d'exactitude,  de  précision,  de  force  imitative  avec  un 
instrument.  Toute  ingérence  personnelle  de  la  sensibihté  est  de 
trop...  Nous  voilà  loin  des  anciennes  habitudes,  je  veux  dire  des 
habitudes  d'il  y  a  quarante  ans,  où  le  bitume  ruisselait  à  flots 
sur  les  palettes  des  peintres  romantiques  et  passait  pour  être 
la  couleur  auxiliaire  de  l'idéal. 

Les  maîtres  d'autrefois  (Pion,  édit.). 

Henry  Marcel. 

L'avenir  du  paysage.  —  Qu'adviendra-t-il  du  paysage,  après 
tant  de  phases  et  d'avatars  ?  Déjà  une  réaction  s'esquisse  contre 
la  virtuosité  rapide  et  à  fleur  de  peau  de  l'impressionnisme  ;  le 
dessin  reprend  faveur,  le  modelé  tournant,  les  articulations 
précises,  la  masse  dense  des  objets  dans  l'atmosplière  retrou- 
vent plus  que  des  partisans,  déjeunes  et  persuasifs  interprètes. 
L'espèce  de  coup  de  soleil  qu'avait  reçu  la  peinture  fait  place 
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à  un  éclairage  plus  tranquille,  plus  sobre  de  reflels  et  moins 
ennemi  des  ombres.  Nous  avons,  nous  aussi,  nos  Bolonais, 
cette  fois  sans  recettes  d'atelier,  sans  canons  d'école.  La  voix 
rauque  et  comme  avinée  de  Cézanne  a  été  plus  entendue  que 
la  leur;  mais  sa  forme  titubante  ne  résiste  pas  au  plus  léger 
contact.  Il  ne  sera  pas,  en  dépit  de  ses  prétentions,  le  promul- 
gateur  de  la  loi  nouvelle. 

Histoire  du  paysage  en  France  (H.  Laurens,  éditeur). 

L.  Gillet. 

Au  point  de  vue  particulier  de  la  peinture,  la  création  du 
pavsage  eut  ce  résultat  décisif;  la  découverte  de  l'atmosphère. 
Depuis  quatre  cents  ans,  la  peinture  n'est  que  l'art  de  nous 
montrer  les  objets  enveloppés  d'air. 

L'étude  de  1'  «  enveloppe  »,  des  choses  vues  à  travers  un 
fluide  respirable,  revêtues  d'un  tissu  diaphane  et  vivant,  de 
leurs  actions  et  réactions  réciproques  dans  cet  élément  qui  les 
baigne,  voilà  quel  est  le  grand  mystère,  le  grand  secret  de  l'art 
moderne. 

Histoire  du  paysage  en  France  (H.  Laurens,  éditeur). 


V.  —   LES  GRANDS  MAITRES  DU  PAYSAGE 


Ce  chapitre  est  le  complémetit  du  précédent.  Après  les  grandes 
époques,  voici  les  grandes  personnalités  du  paysage,  jugées  et  défi- 
nies, autant  que  possible  par  d'autres  maîtres,  leurs  rivaux.  Il  nous 
semble  ici  plus  logique,  poursuivre  révolution  du  genre,  d  observer 
plutôt  la  chronologie  des  artistes  jugés  que  celle  de  leitr s  critiques . 
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J.  Reynolds  (1723-1792). 

Le  paysage  ho/landais  et  Claude  Lorrain.  —  Les  mêmes 
principes  locaux  qui  caractérisent  l'école  hollandaise,  s'éten- 
dent jusqu'à  ses  tableaux  de  paysage  ;  et  Rubens  lui-même, 
qui  a  peint  beaucoup  de  paysages,  a  quelquefois  péché 
par  là.  Leurs  productions  en  ce  genre  sont,  je  crois,  tou- 
jours la  représentation  d'un  certain  endroit,  et  chacun  dans 
son  genre  est  une  façon  de  portrait  trës  fidèle  mais  très 
localisé. 

Claude  Lorrain  était  convaincu  au  contraire  que  de  prendre 
la  nature  comme  on  la  trouve  engendre  rarement  la  beauté. 
Ses  paysages  sont  un  composé  de  diverses  esquisses  qu'il 
avait  faites  auparavant  de  divers  beaux  sites  et  points  de  vue. 
De  son  côté,  Rubens  a  corrigé  dans  quelque  mesure  le  reproche 
auquel  il  est  sujet;  il  a  cherché  à  relever  et  à  animer  ses  pay- 
sages, autrement  dénués  d'intérêt,  en  y  introduisant  un  arc- 
en-ciel,  une  tempête,  ou  quelque  accident  singulier  de  lu- 
mière. On  ne  peut  douter  que  la  manière  de  Claude  Lorrain 
doive  être  préférée,  en  ce  qui  regarde  le  choix,  par  les  peintres 
paysagistes,  à  celle  de  l'école  Flamande  et  de  la  Hollandaise  ; 
puisque  la  vérité  de  cette  manière  est  fondée  sur  le  môme  prin- 
cipe grâce  auquel  le  peintre  d'histoire  obtient  la  perfection  des 
formes;  mais  il  n'est  pas  aisé  de  décider  si  le  peintre  paysa- 
giste a  le  droit  d'aller  jusqu'à  rejeter  ce  que  les  peintres 
appellent  accidents  de  la  nature.  Il  est  certain  que  Claude 
Lorrain  s'est  rarement,  peut-être  faut-il  dire  jamais,  servi  de 
ces  accidents  ;  soit  parce  qu'il  pensait  que  ces  détails  ne 
s'accordent  pas  avec  le  style  de  la  nature  prise  en  général 
qu'il  professait;  soit  parce  qu'il  craignait  (ju'en  fixant  trop 
l'attention,  ils  ne  détruisissent  cette   tranquillité  et  ce  repos 
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regardés  chez  lui  comme  nécessaires  à  cette  espèce  de  peinture. 

Discours  sur  la  peinture,  publiés  par  L.  Dimier 
(H.  Laurens,  éditeur). 

J.  Ruskin  (I8i9-1900). 

Les  paysages  de  Claude  Lorrain.  —  Les  facultés  de  Claude 
étaient  très  limitées,  mais  il  savait  sentir  avec  tendresse,  son 
but  était  sincère  ;  et  il  opéra,  dans  l'art,  une  grande  révolution. 
Cette  révolution  consiste  surtout  dans  le  fait  d'avoir  placé  le 
soleil  au  ciel. 

Les  peintres  modernes.  Le  paysage  (H.  Laurens,  édit.). 

Eug.  Fromentin  (1820-1876). 

Les  paysages  de  Paul  Potter  (1625-1654).  —  Le  travail  est 
maigre,  hésitant,  quelquefois  pénible.  La  touche  est  un  peu 
enfantine.  L'œil  de  Paul  Potter,  d'une  exactitude  singulière  et 
d'une  pénétration  que  rien  ne  fatigue,  détaille,  scrute,  exprime 
à  l'excès,  ne  se  noie  jamais,  mais  ne  s'arrête  jamais.  Paul 
Potter  ignore  l'art  des  sacrifices,  il  en  est  encore  à  ne  pas 
savoir  qu'il  faut  quelquefois  sous-entendre  et  résumer.  Vous 
connaissez  l'insistance  de  sa  brosse  et  la  broderie  désespérante 
dont  il  se  sert  pour  rendre  les  feuillages  compacts  et  l'herbe 
drue  des  prairies. 

Son  talent  de  peintre  est  sorti  de  son  talent  de  graveur.  Jus- 
qu'à la  fm  de  sa  vie,  dans  ses  œuvres  les  plus  parfaites,  il  n'a 
pas  cessé  de  peindre  comme  on  burine.  L'outil  devient  plus 
souple,  se  prête  à  d'autres  emplois  ;  sous  la  peinture  la  plus 
épaisse  on  continue  de  sentir  la  pointe  fine,  l'entaille  aiguë,  le 
trait  mordant. 

Ce  n'est  que  graduellement,  avec  effort,  par  une  éducation 
successive  et  toute  personnelle  qu'il  arrive  à  manier  sa  palette 
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comme  tout  le  monde  :  dès  qu'il  y  parvient,  il  est  supérieur. 
Fromentin.  Les  maîtres  d  autrefois  (Pion,  éditeur). 

M.  HériS  (de  liruxelles). 

J.  Rîiysdaël  et  Hobbema.  —  Malgré  l'analogie  qui  existe  sou- 
vent entre  les  ouvrages  d'Hobbema  et  ceux  de  Jacques  Ruys- 
daël,  nous  devons  cependant  faire  observer  que  ces  célèbres 
peintres  avaient  tous  deux  des  qualités  bien  distinctes  ;  le  pre- 
mier a  toujours  peint  la  nature  riante  et  gaie  de  sa  patrie,  tandis 
que  le  second  a,  pour  ainsi  dire,  toujours  cherché  des  sites 
tristes  et  lugubres  dans  les  froides  contrées  de  la  Norvège.  Les 
ouvrages  de  Ruysdaël  vous  inspirent  cette  douce  émotion 
qu'éprouve  l'âme  en  contemplant  la  nature  primitive  ;  ils  sont 
remplis  de  charme  et  de  mystère.  Ceux  d'Hobbema  élèvent 
l'âme;  ils  sont  beaux,  fiers,  et  toujours  le  soleil  y  joue  le  prin- 
cipal rôle.  S'il  nous  est  permis  de  juger  ici  du  caractère  de 
ces  deux  artistes,  d'après  leurs  ouvrages,  on  peut  établir  que 
l'un  doit  avoir  eu  un  esprit  plus  contemplatif  et  plus  rêveur, 
tandis  que  l'autre,  en  jouant  avec  le  soleil,  devait  être  plus 
bouillant  et  plus  rempli  de  verve.  Ruysdaël  est  plus  élégiaque, 
Hobbema  plus  lyrique.  Celui-ci  aime  la  lumière  et  la  répand 
toujours  à  pleines  mains  sur  ses  toiles  ;  celui-là  se  complaît  dans 
l'ombre  et  les  solitudes  et  au  bord  de  ses  cascades  murmu- 
rantes ;  l'un  est  plus  intime,  l'autre  se  répand  plus  chaleureu- 
sement au  dehors.  Comme  poète,  Ruysdaël  l'emporte  peut-être 
par  la  profondeur  sur  Hobbema;  mais  comme  peintre,  comme 
coloriste,  il  se  trouve  à  une  énorme  distance  de  son  compétiteur. 

lîisl.  des  Peintres  (H.  Laurens,  éditeur). 

Eug.  Fromentin  (1820-187G), 
J.  Ruysdaël.  —  De  tous  les  peintres  hollandais,  Ruysdaël  est 
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celui  qui  ressemble  le  plus  noblement  à  son  pa3S.  Il  en  a  l'am- 
pleur, la  tristesse,  la  placidité  un  peu  morne,  le  charme  mono- 
tone et  tranquille. 

Avec  des  lignes  fuyantes,  une  palette  sévère,  en  deux  grands 
traits  expressément  physionomiques,  —  des  liorizons  gris  qui 
n'ont  pas  de  limites,  des  ciels  gris  dont  l'inilni  se  mesure,  — 
il  nous  aura  laissé  de  la  Hollande  un  portrait,  je  ne  dirai  pas 
familier,  mais  intime,  attachant,  admirablement  fidèle  et  qui 
ne  vieillit  pas.  A  d'autres  titres  encore,  Ruysdaël  est,  je  crois 
bien,  la  plus  haute  figure  de  l'école  après  Rembrandt;  et  ce 
n'est  pas  une  mince  gloire  pour  un  peintre  qui  n'a  fait  que  des 
paysages  soi-disant  inanimés  et  pas  un  être  vivant,  du  moins, 

sans  l'aide  de  quelqu'un. 

Les  maîtres  d'autrefois  (Pion,  édit.h 

Pierre  Patel  (1620-1676). 

Jamais  aucun  peintre  ne  l'a  surpassé  dans  l'art  de  dessiner 
des  édifices  antiques  avec  cette  précision  qui  fait  ressortir  la 
légèreté  des  frises,  des  profils,  des  moindres  moulures.  Aucun 
n'a  su  mieux  que  lui  exprimer  la  finesse  des  tons  de  la  pierre, 
ainsi  que  la  variété  de  leurs  nuances  et  de  leurs  demi-teintes; 
faire  contraster  aussi  heureusement  le  jet  lancé  et  perpendicu- 
laire de  leurs  colonnades  avec  le  mouvement  d'ondulation  hori- 
zontale des  arbres  qui  lesavoisinent,  enfin  maintenir  une  harmo- 
nie parfaite  entre  le  coloris  briquetédes  massifs  de  construction 
et  la  verdure  des  rameaux  qui  se  balancent  au-dessus  des  enta- 
blements ou  qui  se  projettent  à  travers  le  cintre  des  arcades. 
Propos  de  Duperthes.  Histoire  de  l'art  du  paysage. 

J.  Constable  (1776-1837). 

Quatre  œuvres  capitales  dominent  dans  l'histoire  du  paysage, 
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et  leurs  auteurs  sont  des  peintres  d'histoire  :  — le  Pierre  martyr 
du  Titien,  —  le  Déluge  du  Poussin,  — VArc-en-Ciel  deRubens^ 
—  le  Mort  lin  de  Rembrandt. 

Cité  par  C.-R.  Leslie,  Memoirs  of  the  Life  of  John 

Cons table  esq. 

Eug.  Fromentin  (1820-1876). 

Decamps,  Corot  et  les  réalistes.  —  Un  peintre  éminent,  trop 
admiré  quant  à  sa  technique,  qui  vivra,  s'il  vit  par  le  fond  de 
son  sentiment,  des  élans  fort  originaux,  un  rare  instinct  du  pit- 
toresque, surtout  par  la  ténacité  de  ses  efforts,  Decamps,  ne 
s'est  jamais  occupé  de  savoir  qu'il  y  eût  des  valeurs  sur  une 
palette  ;  c'est  une  infirmité  qui  commence  à  frapper  les  gens  un 
peu  avisés  et  dont  les  esprits  délicats  souffrent  beaucoup. 

Je  vous  disais  également  à  quel  observateur  sagace  les  paysa- 
gistes contemporains  doivent  les  meilleures  leçons  qu'ils  aient 
reçues  ;  comment,  par  une  grâce  charmante,  Corot,  cet  esprit 
sincère,  simplificateur  par  essence,  eut  le  sentiment  naturel 
des  valeurs  en  toutes  choses,  les  étudia  mieux  que  personne, 
en  établit  les  règles,  les  formula  dans  ses  œuvres  et  en  donna 
de  jour  en  jour  des  démonstrations  plus  heureuses. 

C'est  là  désormais  le  principal  souci  de  tous  ceux  qui  cher- 
cfient,  depuis  ceux  qui  cherchent  en  silence,  jusqu'à  ceux  qui 
clierchent  plus  bruyamment  et  sous  des  noms  bizarres.  La 
doctrine  qui  s'est  appelée  réaliste  n'a  pas  d'autre  fondement 
sérieux  qu'une  observation  plus  saine  des  lois  du  coloris.  Il 
faut  bien  se  rendre  à  l'évidence  et  reconnaître  qu'il  y  a  du  bon 
dans  ces  visées,  et  que  si  les  réalistes  savaient  plus  et  pei- 
gnaient mieux,  il  en  est  dans  le  nombre  qui  peindraient  fort 
bien  Leur  œil  en  général  a  des  aperçus  très  justes,  leurs  sen- 
sations sont  particulièrement  délicates,  ei,  chose  singulière,  les 
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autres  parties  de  leur  métier  ne  le  sont  plus  du  tout.  Ils  ont  une 
des  facultés  les  plus  rares,  ils  manquent  de  ce  qui  devrait  être 
le  plus  commun,  si  bien  que  leurs  qualités,  qui  sont  grandes, 
perdent  leur  prix  pour  n'être  pas  employées  comme  il  faudrait, 
qu'ils  ont  l'air  de  révolutionnaires,  parce  qu'ils  affectent  de 
n'admettre  que  la  moitié  des  vérités  nécessaires,  et  qu'il  s'en 
faut  à  la  fois  de  très  peu  et  de  beaucoup  qu'ils  n'aient  stricte- 
ment raison. 

Les  maîtres  d'autrefois  (Pion,  1896). 

Paul  Huet  (1803-1869). 

Troyon  est  un  enfourneur  de  petits  pains  toujours  réussis,  il 

ne  faut  pas  les  voir  cependant  en  aussi  grande   quantité.  Pâte 

délicieuse,  habileté  extraordinaire  qui  devient  un  peu  commune 

à  la  fin  et  trop  regardée. 

Paul  Huet.  Documents  recueillis  par  son  fils 
(H.Laurens,  éditeur). 

Jules  Dupré  (1811-1889). 

Th.  Rousseau  est  le  premier  paysagiste  actuel. 

Cité  par  G.  Lanoë  et  Tristan  Brice.  Histoire  de  l'École  française  de 
paysage. 

André  Beaunier. 

Milletet  les  impressionnistes.  —  Entre  Millet  etles  impression- 
nistes qui  vinrent  ensuite,  la  différence  esta  peu  près  la  même, 
si  l'on  veut,  qu'entre  les  portraits  de  Holbein  et  les  esquisses 
de  La  Tour.  Holbein  synthétise  dans  son  portrait  le  person- 
nage tout  entier,  un  caractère  durable  ;  tandis  que  La  Tour  note 
un  jeu  furtif  de  la  physionomie...  Millet  peint  l'éternelle  cam- 
pagne et  il  néglige  l'accidentel,  le  caprice   des  contingences  ; 
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c'est,  au  contraire,  la  mobile  et  changeante  physionomie  de  la 
nature    que    les    impressionnistes    prétendirent    interpréter, 

noter. 

L'art  de  regarder  un  tableau  (Librairie  centrale 
des  Beaui-Arts,  1906). 

Cl.  Monet  (né  en  1840). 

Jongkind.  —  On  a  toujours  à  gagner  à  regarder  les  paysages 
de  Jongkind,  parce  qu'il  peint  sincèrement  comme  il  voit  et 
comme  il  sent. 

Cité  par  G.  Cahen.  Eugène  Boudin  (Floury,  éditeur). 

Corot  (1796-1875). 

Boudin  est  le  roi  des  ciels. 

Cité  par  G.  Cahen.  Eugène  Boudin  (Floury,  éditeur). 

J.  Lefebvre  (1836-1912). 

Cl.  Monet.  —  Claude  Monet  a  peut-être  de  l'éclat  dans  sa 
couleur,  mais  sa  peinture  n'est  qu'un  procédé.  C'est  à  Moret, 
près  de  Fontainebleau,  qu'il  dit  avoir  peint  les  meules  enso- 
leillées de  son  exposition  chez  Durand-Ruel.  Eh  bien,  Roche- 
grosse,  qui  connaît  le  pays,  m'a  dit  unjour  :  «  Jamais,  jamais 
il  ne  fait  un  pareil  soleil  à  Moret,  je  ne  sais  pas  à  quoi  Monet 
peut  rêver.  »  Ainsi,  des  intentions  chez  les  impressionnistes, 
mais  une  insuffisance  navrante  en  face  de  la  nature  *. 

Cité  par  Paul  Gsell.  Revue  Bleue,  9  avril  1892. 

1.  Peut-être  la  postérité  jugera-t-elle  que  l'insuffisance  de  E.  Jules  Lelebvre  en 
l'ace  de  la  nature  était  plus  navrante  encore.  (Note  de  l'E.) 
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Voici  venu  le  momenù  émouvant  où  le  futur  paysagiste  va  rece' 
voir  sa  première  leçon,  et  des  conseils  qui  lui  serviront  pour  toute 
sa  carrière.  Il  appelle  les  maîtres  à  son  secours,  et  les  maîtres  vont 
lui  répondre.  Ils  lui  expliqueront  d'abord  que  Vétude  du  paysage 
est  utile  aux  jeunes  peintres,  quel  que  soit  le  geyire  auquel  ils  se 
consacreront  par  la  suite.  Puis  ils  prodiguent  des  conseils  pra- 
tiques, résultat  de  leur  expérience.  Tous  ces  avis  méritent  d'être 
médités  et  retenus  :  particulièrement  ceux  de  Joseph  Vernet,  Charlet 
et  Harpignies.  Une  seule  note  discordayite  :  «  A  quoi  bon  peindre 
surnature  ?  »  dit  Natoire,  que  nous  ne  citons  que  pour  la  curio- 
sité du  fait.  «  Pour  ne  pas  vous  imiter  »,  répondrait  un  impertinent. 
Mais  Natoire  étant  directeur  de  l'École  de  Rome  peignait  lui-même 
surnature  et  y  faisait  peindre  ses  élèves.  Heureusement  pour  eux 
et  pour  lui  ! 

L.  Galloche  (i670-i76i). 

L'étude  du  paysage  n'a  pas  simplement  poui'  but  de  savoir  le 
peindre,  on  y  apprend  encore  à  connaître  les  effets  de  lumière 
théoriquement  et  par  principes,  c'est  une  des  meilleures  leçons 
de  clair-obscur.  Je  ne  feindrai  point  de  dire  qu€  c'est  dans  cet 
examen  de  la  nature  en  grand  que  j'ai  trouvé  la  solution  de 
toutes  les  difficultés  qui  pouvaient  m'arrêter  à  l'égard  de  cette 
partie  importante  de  la  peinture.  Le  jardin  du  Luxembourg  où 
les  arbres  sont  plantés  en  tant  de  manières  différentes,  m'a 
éclairé  bien  des  doutes,  et  j'y  ai  puisé  des  principes  applicables 
à  toutes.  On  y  voit  des  allées  droites  de  longueur  et  de  largeur 
différentes,  des  bosquets  de  toutes  les  formes,  des  endroits  irré- 
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guliers  où  les  arbres  sont  plus  ou  moins  serrés  :  toutes  ces 
circonstances  produisent  autant  d'effets  différents  nécessaires  à 
observer  pour  Tintelligence  du  clair-obscur. 

Traite  ih  Peinture  (Manuscrit  de  l'école  des  Beaux-Arts,  n*^  203). 

Natoire  (i~oo-i777;. 

A  quoi  bon  peindre  d'après  nature  ?  Est-ce  que  la  nature  peut 
fournir  des  figures  de  second  et  de  troisième  plan  ?  La  belle  dif- 
ficulté de  prendre  un  modèle  et  de  le  copier^  ! 

Propos  cité  par  0,  Merson.  {Histoire  de  la  peinture  française 
au  XVW  et  au  XVIW  siècle).  Paris,  1901. 

J.  Vernet  (1712-1789). 

Le  moyen  le  plus  court  et  le  plus  sur  est  de  peindre  et  de  des- 
siner d'après  nature.  Il  faut  surtout  peindre  parce  qu'on  aie 
dessin  et  la  couleur  en  môme  temps. 

Il  faut  d'abord  bien  choisir  ce  qu'on  veut  peindre  d'après 
nature  ;  il  faut  que  le  tout  se  compose  bien  tant  par  la  forme 
que  par  la  couleur  et  le  clair-obscur. 

Il  faut  ensuite  se  placer,  si  on  le  peut,  de  façon  à  être  éloigné 
de  l'objet  qui  est  sur  le  premier  plan  de  deux  fois  sa  hauteur,  ou 
de  deux  fois  sa  largeur,  si  cet  objet  du  premier  plan  est  plus 
large  que  haut. 

Il  faut  après  s'être  placé  ainsi,  prendre,  pour  sujet  de  notre 
dessin  ou  de  notre  tableau,  ce  que  le  même  coup  d'œil  peut 
embrasser,  sans  remuer  ni  tourner  la  tête  ;  car,  chaque  fois  qu'on 
la  tourne  pourvoir  un  objet  qu'on  n'apercevait  pas,  ce  sont  tout 

1.  Ce  qui  atténue  la  portée  de  ce  paradoxe,  c'ebt  que  Natoire  lui-niêine,  élaut 
directeur  de  l"EcoIe  de  Rome,  s'adonna  avec  passion  au  paysage  et  y  encouragea 
ses  élèves.  (Voir  Archives  de  l'arl  français,  tome  VlU,  l'.U6,  Naloire  paysagiste, 
p.  230.  Noie  de  l'E.). 
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autant  de  tableaux  nouveaux  qui  demanderaient  le  changement 
de  la  forme  des  objets,  celui  de  leurs  plans,  et  par  conséquent 
celui  de  la  perspective. 

Apres  avoir  bien  choisi  ce  qu'on  veut  peindre  il  faut  le  copier 
le  plus  exactement  possible,  tant  pour  la  forme  que  pour  la  cou- 
leur, et  ne  pas  croire  mieux  faire  en  ajoutant  ou  retranchant  ; 
on  pourra  le  faire  dans  son  atelier,  lorsqu'on  veut  composer  un 
tableau  et  se  servir  des  choses  qu'on  a  faites  d'après  nature. 

Une  chose  qui  nuit  infiniment  aux  jeunes  gens,  ce  sont  les 
faux  principes  qu'ils  ont  reçus,  ainsi  que  les  faux  raisonnements 
qui  en  sont  la  suite. 

Ils  ne  peuvent  se  défaire  des  uns  et  des  autres  qu'en  copiant 
ou  en  examinant  la  nature  qui  les  fera  apercevoir  des  erreurs 
dans  lesquelles  l'habitude  et  la  routine  des  ateliers  les  avaient 
fait  tomber. 

Il  faut  absolument  faire  ce  qu'on  voit  dans  la  nature  ;  si  un 
objet  se  confond  avec  un  autre,  soit  par  sa  forme  ou  par  sa  cou- 
leur, il  faut  le  faire  tel  qu'on  le  voit  ;  car,  s'il  fait  bien  dans  la 
nature,  il  fera  bien  en  peinture. 

Les  choses  dont  la  couleur  paraît  fade  dans  la  nature  ne  le 
seront  pas  en  peinture,  si  elles  sont  bien  imitées  ^ 

Si  l'on  veut  bien  voir  la  couleur  des  choses,  il  faut  toujours 
les  comparer  les  unes  aux  autres  ;  comme,  par  exemple,  les 
verts  des  arbres,  des  plantes,  des  herbes,  etc.,  sans  cette  pré- 
caution, elles  paraissent  d'abord  de  la  même  couleur,  quoi- 
qu'elles soient  cependant  d'une  teinte  différente,  selon  les  dis- 
tances de  l'interposition  de  l'air  qui  existe  d'un  plan  à  un 
autre. 

...  Il  faut  que  l'heure  que  l'on  choisit  pour  peindre  un  tableau 

1.  Voici  donc  un  réaliste  convaincu.  A-t-il  raison?  Degas,  d'après  un  propos 
qui  nous  a  été  rapporté,  disait  :  «  On  n'harmonise  pas  la  nature.  »  (Noie  de  l'E.) 
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se  fasse  sentir  partout  et  que  chaque  objet  participe  du  ton 
général  qu'ofïre la  nature. 

...  Quels  que  soient  les  objets  que  puisse  représenter  un 
tableau,  il  ne  sera  beau  qu'en  proportion  de  l'harmonie  géné- 
rale qui  y  serarépandue  ;  c'est  pour  cela  qu'il  faut  souvent  par- 
courir avec  un  œil  rapide  tous  les  objets  que  nous  offre  la  nature 
et  ne  jamais  perdre  de  vue  cette  harmonie  générale  si  sédui- 
sante, mais  à  laquelle  on  n'arrive  qu'en  comparant  lestons  que 
prennent  les  objets  dont  notre  tableau  se  compose,  en  raison 
de  leur  distance. 

L.-J.  Jal.  Recueil  de  Lettres. 

Ch.-N.  Cochin  (1715-1790). 

Je  voudrais,  autant  qu'il  serait  possible  qu'on  n'étudiât  point 
le  paysage  sans  le  secours  de  la  couleur,  parce  qu'elle  conduit 
à  en  imiter  tous  les  effets,  sans  prendre  de  licence.  La  couleur 
à  l'huile  exige  à  la  vérité  trop  de  précautions  et  trop  de  temps  ; 
mais  on  peut  se  servir  de  pastels  ou  de  couleur  à  la  gouache. 
Le  pastel  se  prête  difficilement  à  un  feuillet  délicat,  néanmoins, 
en  pratiquant  on  surmonterait  cette  difficulté  ;  d'ailleurs  les  ten- 
tatives que  l'on  ferait  à  cet  égard,  instruiraient  autant  que  le 
pourraient  faire  des  moyens  plus  commodes.  De  plus,  comme 
on  ne  peut  former  en  détail  le  feuille  délicat  que  présente  la 
nature,  il  faut  se  faire  une  manière  de  le  rendre  par  masses  et 
avec  une  touche  qui  l'indique,  et  il  n'est  point  du  tout  impos- 
sible d'y  parvenir  avec  le  pastel. 

Discours  prononcés  à  Rouen  en  1777. 

Gessner  (1730-1786). 

Comment  Gessner  devint  un  paysagiste.  —  Ce  fut  au  pay- 
sage que  mon  penchant  me  fixa.  Je  cherchai  avec  ardeur  les 
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moyens  de  satisfaire  mes  désirs  ;  et,  embarrassé  de  la  route  que 
je  devais  tenir,  je.  dis  :  «  Il  n'est  qu'un  seul  modèle,  il  n'est 
qu'un  seul  maître  »,  et  je  me  mis  à  dessiner  d'après  nature  ; 
mais  j'appris  bientôt  que  ce  grand  et  sublime  maître  ne  s'explique 
clairement  qu'à  ceux  qui  ont  appris  à  Fentendre.  Mon  exacti- 
tude à  lesuivre  enrtout  m'égara  ;  je  me  perdais  dans  les  détails 
minutieux  qui  détruisaient  l'effet  de  l'ensemble  ;  je  ne  saisis- 
sais pas  cette  manière,  qui,  sans  être  servile,  ni  léchée,  exprime 
le  véritable  caractère  des  objets.  Mes  arbres  étaient  dessinés 
avec  sécheresse  et  ne  se  détachaient  point  par  masses  ;  l'en- 
semble était  interrompu  par  un  travail  sans  goût  ;  en  un  mot, 
mon  œil,  trop  fixé  sur  un  point,  n'était  point  exercé  à  embrasser 
un  espace. 

J'ignorais  cette  adresse  qui  ajoute  ou  retranche  dans  les  par- 
ties que  l'art  ne  peut  atteindre.  Mon  premier  progrès  fut  donc 
de  m'aperceyoir  que  je  n'en  faisais  pas  ;  mon  second  d'avoir 
recours  aux  grands  maîtres  et  aux  principes  qu'ils  ont  établis 
par  leurs  préceptes  ou  par  leurs  ouvrages  ;  et  cette  marche  n'est- 
elle  pas  celle  qui  est  naturelle  à  tous  les  arts  ? 

Lettre  sur  le  paysage. 

J.-J.  Taillasson  (1746-1809). 

0  vous,  jeunes  élèves,  qui  vous  sentez  entraînés  par  le 
plaisir  de  peindre  le  paysage,  si  véritablement  vous  reçûtes,  en 
naissant,  l'instinct,  le  feu  sacré  qui  fait  les  grands  artistes, 
quittez,  quittez  vos  froides  Écoles  :  eh  !  que  sont  toutes  leurs 
leçons  devant  l'amas  immense  des  richesses  de  la  nature  !  Près 
de  son  langage  sublime  que  sont  leurs  préceptes  usés!  Fuyez 
dans  les  campagnes;  volez  aux  pieds  des  monts;  là,  sont  les 
vrais,  les  seuls  principes  du  beau  ;  vous  les  verrez  partout 
écrits  par  une  étemelle  main  ;  c'est  là  que  tout  est  grandeur,  pro- 
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portion,  harmonie  ;  c'est  là  que,  ravis,  embrasés  à  la  vue  de 
tant  de  tableaux  divins,  vous  aimerez  sans  effort  tous  les  pein- 
tres vos  rivaux. 

Observations  sur  quelques  grands  peintres  (Paris,  180T\ 

P. -H.  Valenciennes  (1750-1819;. 

11  faut  d'abord  se  borner  à  ne  copier,  le  mieux  possible,  que 
lestons  principaux  de  la  Nature,  dans  Teffet  que  l'on  choisit; 
commencer  son  étude  par  le  ciel  qui  donne  le  ton  des  fonds; 
ceux-ci,  celui  des  plans  qui  leur  sont  liés,  et  venir  progressive- 
ment jusque  sur  les  devants  qui  se  trouvent  en  conséquence 
toujours  d'accord  avec  le  ciel  qui  a  servi  à  créer  le  ton  local. 
On  sait  bien  qu'en  suivant  cette  marche,  il  est  impossible  de 
rien  détailler;  car  toute  étude  d'après  Nature  doit  être  faite 
rigoureusement  dans  l'intervalle  de  deux  heures  au  plus  ;  et  si 
c'est  un  effet  de  soleil  levant  ou  couchant,  il  n'y  faut  pas  mettre 
plus  d'une  demi-heure. 


Nécessité  de  la  perspective.  — Un  artiste  qui  aurait  l'œil  extrê- 
mement  juste,  et  une  grande  habitude  de  copier  la  Nature,  serait 
sûr  de  dessiner  très  bien  une  vue,  et  de  la  mettre  parfaitement 
en  perspective  sans  avoir  recours  à  aucune  opération  géomé- 
trique ;  il  lui  suffirait,  pour  cela,  de  se  mettre  en  face  d'un  site 
et  de  dessiner,  sans  tourner  la  tête,  tout  ce  qu'il  aurait  devant 
les  yeux.  De  cette  manière,  il  n'aurait  pas  même  besoin  de 
savoir  les  règles  de  la  perspective;  mais  il  faudrait  alors  qu'il 
trouvât  toujours  la  Nature  agréable  et  bien  composée;  car  s'il 
CDoyait  nécessaire  de  changer,  supprimer  ou  ajouter,  éloigner 
ou  rapprocher  un  édifice,  un  rocher,  un  arbre,  enfin  un  objet 
quelconque,  dans  son  tableau,  il  serait  foit  embarrassé,  et  il  ne 
saurait  comment  s'y  prendre  pour  placer  cet  objet,  et  le  repré- 
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senter  tel  qu'il  serait  dans  la  Nature.  Ce  serait  encore  pis,  si, 
renfermé  dans  son  atelier,  il  voulait  composer  un  tableau  de 
fantaisie,  et  qu'à  cet  effet,  il  choisît  plusieurs  études  éparses,  et 
faites  dans  divers  endroits,  pour  les  lier  et  les  ajuster  ensemble, 
de  façon  qu'un  œil  exercé  ne  s'aperçût  pas  de  leur  rapproche- 
ment. 

Éléments  de  perspective  pratique  (Paris,  1820). 

C-J.-F.  Le  Carpentier  (1744-1822). 

Le  peintre  de  paysages  doit  s'attacher  à  scruter  le  faire  de 
chaque  maître,  qu'il  étudie  surtout  les  tableaux  de  ceux  qui 
ont  su  allier  heureusement  une  façon  de  peindre  large  et 
agréable  avec  la  naïve  vérité  de  la  nature. 

Je  veux  qu'il  cherche  à  observer  dans  leurs  ouvrages  ce  qui 
paraît  être  plus  analogue  à  leur  génie,  qu'il  en  saisisse  à  propos 
les  beautés,  et  que,  semblable  à  l'abeille,  il  se  nourrisse  de  ce 
qu'il  y  a  de  meilleur  dans  leurs  productions. 

Le  jeune  élève  doit  bien  se  garder  d'imiter  ces  artistes  peu 
courageux  et  casaniers  qui  s'imaginent  trouver  le  secret  de 
leur  art  en  copiant  servilement  et  souvent  avec  froideur  dans 
les  cabinets  et  dans  les  galeries,  les  chefs-d'œuvre  des  grands 
peintres  qui  ont  acquis  de  la  célébrité,  mais  par  une  route  bien 

différente. 

Essai  sur  le  Paysage,  1817. 

Chateaubriand  (1768-1848). 

En  général,  les  paysagistes  n'aiment  point  assez  la  nature  et 
la  connaissent  peu.  Je  ne  parle  point  ici  des  grands  maîtres, 
dont  au  reste,  il  y  aurait  encore  beaucoup  de  choses  à  dire;  je 
ne  parle  que  des  maîtres  ordinaires  et  des  amateurs  comme 
nous.   On  nous  apprend  à  forcer  ou  à  éclaircir  les  ombres,  à 
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rendre  un  trait  net,  pur  et  le  reste;  mais  on  ne  nous  apprend 
point  à  étudier  les  objets  mêmes  qui  nous  flattent  si  agréable- 
ment dans  les  tableaux  de  la  nature  ;  on  ne  nous  fait  point 
remarquer  que  ce  qui  nous  charme  dans  ces  tableaux,  ce  sont  les 
harmonies  et  les  oppositions  des  vieux  bois  et  des  bocages, 
des  rochers  arides,  et  des  prairies  parées  de  toute  la  jeunesse 
des  fleurs.  Il  semblerait  que  l'étude  du  paysag-e  ne  consiste  que 
dans  l'étude  des  coups  de  crayon  ou  de  pinceau;  que  tout  l'art 
se  réduit  à  assembler  certains  traits,  de  manière  à  ce  qu'il  en 
résulte  des  apparences  d'arbres,  de  maisons,  d'animaux  et 
d'autres  objets.  Le  paysag-iste  qui  dessine  ainsi  ne  ressemble 
pas  mal  à  une  femme  qui  fait  de  la  dentelle,  qui  passe  de 
petits  bâtons  les  Uns  sur  les  autres,  en  causant  et  en  regar- 
dant ailleurs  ;  il  résulte  de  cet  ouvrage  des  pleins  et  des  vides 
qui  forment  un  tissu  plus  ou  moins  varié  :  appelez  cela  un 
métier  et  non  un  art. 

Il  faut  donc  que  les  élèves  s'occupent  d'abord  de  l'étude 
même  de  la  nature  :  c'est  au  milieu  des  campagnes  qu'ils  doi- 
vent prendre  leurs  premières  leçons.  Qu'un  jeune  homme  soit 
frappé  de  l'efïet  d'une  cascade  qui  tombe  de  la  cime  d'un  roc  et 
dont  l'eau  bouillonne  en  s'enfuyant  :  le  mouvement,  le  bruit,  les 
jets  de  lumière,  les  masses  d'ombres,  les  plantes  échevelées,  la 
neige  de  l'écume  qui  se  forme  au  bas  de  la  chute,  les  frais 
gazons  qui  bordent  le  cours  de  l'eau,  tout  se  gra^^era  dans  la 
mémoire  de  l'élève.  Ces  souvenirs  le  suivront  dans  son  atelier; 
il  n'a  pas  encore  touché  le  pinceau,  et  il  brûle  de  reproduire  ce 
qu'il  a  vu.  Un  croquis  informe  sort  de  dessous  sa  main;  il  se 
dépite,  il  recommence  son  ouvrage  et  le  déchire  encore.  Alors 
il  s'aperçoit  qu'il  y  a  des  principes  qu'il  ignore  ;  il  est  forcé  de 
convenir  qu'il  lui  faut  un  maître  ;  mais  un  pareil  élève  ne 
demeurera  pas  longtemps  aux  principes,  et  il  avancera  à  pas 
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de  ^éant  dans  une  carrière  où  l'inspiration  aura  été  son  premier 
guide. 

Le  paysagiste  apprendra  rinlluence  des  divers  iiorizons  sur 
la  couleur  des  tableaux  ;  si  vous  supposez  deux  vallons  parfai- 
tement identiques,  dont  Tun  regarde  le  midi  et  l'autre  le  nord, 
les  tons,  la  physionomie,  l'expression  morale  de  ces  deux  vues 
semblables  seront  dissemblables. 

La  perspective  aérienne  est  d'une  difficulté  prodigieuse , 
cependant  il  y  faut  savoir  placer  la  perspective  linéaire  des  plans 
de  la  terre,  et  détacher  sur  les  parties  fuyantes  les  nuages,  si 
différents  aux  heures  du  jour.  La  nuit  même  a  ses  couleurs;  il  ne 
suffit  pas  de  faire  la  lune  pâle  pour  la  faire  belle  ;  la  chaste 
Diane  a  aussi  ses  amours,  et  la  pureté  de  ses  rayons  ne  doit 
rien  ôter  à  l'inspiration  de  sa  lumière. 

Lettre  sur  l'art  du  dessi7i  dans  le  paysage,  1795. 

N.-T.  Charlet  (1792-1845}. 

Pensant  au  paysage,  je  m'arrêtai  à  une  idée  que  je  crus 
bonne  :  c'était  de  ne  donner  aux  élèves  que  les  espèces  d'arbres 
les  plus  nécessaires.  Ainsi  je  choisis  forme,  l'arbre  des  routes; 
le  chêne  et  le  sapin  pour  les  forêts  ;  puis  le  saule  et  le  peuplier, 
compagnons  des  rivières.  Je  fis  ce  choix,  toujours  dominé  par 
cette  pensée  qu'il  faut  qu'à  l'École^  l'art  ne  prête  à  la  science 
que  juste  ce  qu'il  faut  pour  sa  route  et  ne  la  charge  pas  d'un 
bagage  inutile. — Je  veux  que  chaque  chose,  dis-je  à  mes  élèves, 
porte  avec  elle  une  méthode,  un  principe,  que  vous  appUquerez 
plus  tard  si  vous  voulez  vous  exercer  ;  c'est  la  science  de  l'art 
à  laquelle  je  veux  vous  initier.  'S^'ous  avez  peu  de  temps  à  me 

1.  Gliai-let  expose  ici  ses  métliodes  d'enseignement  à  l"Ecole  Polytechnique. 
(Noie  de  l'E.) 
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donner  ;  je  ne  dois  pas  espérer  vous  faire  arriver  à  un  degré 
remarquable  d'exécution  ;  mais  je  vous  apprendrai  à  voir  au 
premier  aspect  que  la  grande  charpente  des  objets  et  de  la 
masse  des  ombres  sont  les  deux  objets  qui  doivent  d'abord, 
vous  occuper.  J'empêcherai  votre  œil  de  voir  les  détails.  Les 
détails!  oh  !  l'on  en  fait  et  l'on  en  met  presque  toujours  trop. 
Les  hommes  de  détail  !  mais  il  y  en  a  par  centaines  dans  les 
rues  de  Paris  ;  on  les  heurte,  on  les  coudoie  ;  mais  les  hommes 
d'ensemble,  les  hommes  larges,  oh!  ceux-là,  il  faut  se  fatiguer 
pour  en  trouver  quelques-uns.  On  en  cite,  mais  peu. 

Charîet,  sa  vie,  ses  lettres,  par    M.  de  la  Combe  (Paris,  18o0). 

Paul  Huet  (1803-1869). 

Sous  l'Empire,  l'école  de  paysage  ne  faisait  pas  d'études,  ou 
à  peine.  Aujourd'hui,  n'abuse-t-on  pas  du  procédé  contraire,  ne 
donne-t-on  pas  quelquefois  des  études  pour  des  tableaux? 

Étudier  la  nature  sans  cesse,  à  toute  heure,  par  tous  les 
moyens,  pour  ensuite  en  tirer  une  œuvre  complète,  voilà  ce 

qu'il  faudrait  faire Le   daguerréotype   a  troublé  bien  des 

tètes  :  rien  n'est  plus  faux,  ni  plus  dangereux  que  l'extrême 
perfection  de  cet  instrument;  il  peut  servir  comme  renseigne- 
ment quand  il  s'agit  d'un  détail,  mais  il  faut  se  garder  de  se 
laisser  séduire  par  ce  rendu  impossible  et  sa  fausse  pers- 
pective. 

C'est  à  la  science  qu'il  faut  laisser  la  loupe,  les  yeux  suffisent 
pour  jouir  des  beautés  des  paysages 

Quand  une  impression  est  profonde,  quand,  dans  le  moment 
même,  vous  en  avez  saisi  et  tracé  les  principaux  accents,  il 
est  rare  que  vous  n'en  tiriez  pas  parti.  Le  moment  de  l'exé- 
cution vient  plus  tard,  quelquefois  môme  il  est  bon  de  laisser 
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mûrir  son  sujet.  C'est  alors  que  l'on  voit  la  différence  qui  existe 
entre  une  étude  et  un  tableau. 

Paul  Huet.  Documents  recueillis  par  son  fils  (H.  Laurens,  éditeur). 

H.  Flandrln  (1809-1864). 

Livre-loi  à  l'impression  que  te  donne  la  nature,  plus  qu'au 
respect  craintif  de  la  lettre.  Je  ne  suis  pas  clair  peut-être,  mais 
je  veux  te  dire  de  n'avoir  pas  peur  et  de  faire  encore  plus 
comme  tu  sens  que  comme  tu  vois.  Je  ne  peux  pas  dire  juste  ce 
que  je  veux,  mais  je  suis  sûr  que  tu  me  comprends. 

Choisis  bien  l'heure,  Teffet,  et  si,  sur  une  étude  déjà  faite, 
tu  apercevais  tout  à  coup  qu'elle  se  transforme  et  s'embellit 
(par  l'heure  etTeflet),  fais  rapidement  et  avec  force  une  maquette 
toute  petite,  qui  te  donnera  tout  ce  qui  constitue  ce  nouvel  aperçu. 
Je  crois  même  qu'avec  les  belles  études  que  tu  as  déjà  de  ces 
lieux,  tu  pourrais  te  contenter  d'une  bonne  esquisse  peinte  et 
d'un  beau  dessin  hardi,  vigoureux  ei  qui  te  donnerait  tout  ce  qui 
est  caractère  et  forme. 

Lettres  à  son  frère. 

H.  Harpignies  (I8i9-i9i6). 

Comme  le  dit  Corot,  le  dessin  passe  en  première  ligne 
et  j'engage  les  jeunes  à  le  travailler  énormément,  ce  qui  devient 
aujourd'hui  de  plus  en  plus  rare,  car  hélas  !  on  ne  dessine 
plus. 

Le  carton  à  dessin  avec  la  demi-feuille  de  papier  Ingres  est 
du  vieux  jeu,  la  boîte  à  couleurs  avant  tout,  et  Dieu  sait 
quels  épinards  elle  renferme.  C'est  désolant!  mais  c'est  comme 
cela.  L'école  du  paysage  de  nos  jours  a  abandonné  les  belles 
traditions  et  donne  fort  peu  de  belles  choses.  On  ne  se  préoc- 
cupe plus  (kl  tout  de  la  forme,  de  la  belle  forme,  du  beau  carac- 
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1ère,  en  un  mot,  on  oublie,  et  je  l'ai  écrit,  il  y  a  bien  des 
années,  en  1886.  Je  copie  : 

«  Quand,  dans  nos  promenades,  un  sujet  vous  frappe  dans 
la  nature,  on  oublie  trop  souvent  que  ce  sujet  n'a  pas  de  limites, 
et  que  notre  papier  en  a,  —  donc,  et  vous  en  conviendrez  avant 
d'avoir  donné  le  plus  petit  coup  de  crayon,  une  grande  diffi- 
culté se  présente,  c'est  de  savoir  la  proportion  que  vous  allez 
donner  à  l'objet  ou  aux  objets  qui  vous  ont  frappé,  —  et  vous 
devez  par  un  trait  créer  un  jalon,  —  je  ne  trouve  pas  d'autre 
mot.  Il  sera  horizontal  ou  vertical.  Peu  importe.  Eh  bien,  ce 
jalon  est  tout,  il  est  le  guide  de  votre  composition,  —  il  est  bon, 
médiocre,  ou  mauvais.  —  Je  répète  que  le  placement  de  ce 
jalon  est  une  difficulté  —  la  première  de  l'œuvre  que  vous  allez 
entreprendre  ;  il  indique  votre  goût,  votre  manière  de  voir  un 
motif  dans  la  nature.  —  Je  le  répète,  il  est  bon^  médiocre,  ou 
maitvais. 

Ceci  dit,  je  me  rappelle  qu'à  l'époque  oii  j'avais  un  cours,  je 
disais  souvent  à  mes  élèves  :  Deux  heures  à  dépenser  devant  la 
nature,  une  heure  trois  quarts  pour  le  dessin,  afin  de  le  bien 
proportionner,  un  quart  d'heure  pour  peindre. 

C'est  un  peu  exagéré,  j'en  conviens,  mais  le  fond  est  vrai. 
C'est  tout  le  contraire  que  l'on  fait. 

Un  mot  encore  sur  cette  rage  actuelle  de  faire  des  tableaux 
d'après  nature.  Je  vois  des  jeunes  gens  traîner  des  toiles  d'un 
mètre  cinquante  sur  leur  dos,  au  besoin  sur  des  chevalets  à 
roulettes,  et  s'en  aller  tout  heureux  s'installer  sz/rnature,  comme 
ils  disent.  Absurde  !  absurde  !  absurde  !  car  si  la  nature  pou- 
vait parler,  elle  se  ficherait  joliment  d'eux,  en  leur  jetant  à  la  tête 
leurs  verts  épinards  et  leurs  gâchis  de  couteau  à  palettes. 

La    nature  est  faite  pour  servir  d'étude,  et  quand  on    sait 
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après  l'avoir  consultée  souvent,  on  rentre  chez  soi  et  l'on  fait  des 

œuvres. 

Cité  par  E.  Hareux.  Cours  complet  de  peinture  à  l'huile 
(H.  Laurens,  éditeur). 

G.  Courbet  (1827-1885). 

Francis  Wey,  dans  ses  Mémoires  inédits,  fait  le  récit  de  la 
première  leçon  que  donna  Courbet  à  un  de  ses  jeunes  ami^. 

Il  lui  fil  prendre  un  morceau  de  toile  préparé  au  brun  foncé 
et  lui  dit  : 

«  Si,   dans  le  tableau  que  tu  veux  faire,  il  y  a  une  teinte 

encore  plus  foncée  que  celle-là,  indiques-en  la  place  et  plaque 

cette  teinte  avec  ton  couteau  et  ta  brosse  ;•  elle  ne  marquera 

probablement  aucun  détail  dans  son  obscurité.  Ensuite,  attaque 

par  gradations  les  nuances  moins  intenses  en  t'essayant  à  les 

mettre   à  leur  place,   puis  les  demi-teintes  ;   enfin  tu  n'auras 

plus  qu'à  faire  luire  les  clairs  ;  ton  travail,  éclairé  tout  à  coup, 

existera,  si  tu  as  senti  juste.  » 

Cité  par  Ed.  Sarradin.  Histoire  du  Paysage  en  France 
(H.  Laurens,  éditeur). 

A.  Stevens  (1827-1900). 

Ce  n'est  qu'après  avoir  fait  de  nombreuses  études  d'après 
nature  que  l'on  peut  se  permettre  de  peindre  une  impression 
d'après  elle;  on  finit  par  se  fatig^uer  d'une  étude,  jamais  d'une 
impression. 

Impressions  sur  la  Peinture  (Librairie  des  bibliophiles). 

Ch.  BuSSOn  (1822-1908). 

Voir  la  nature  sans  idées  préconçues  et  surtout  éviter  les 
formules;  elle  est  variée  à  l'infini,  cette  nature,  et  bien   que 
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beaucoup  d'années  me  séparent  de  ma  jeunesse,  j'éprouve  tou- 
jours devant  elle  les  plus  grandes  émotions,  c'est  toujours  avec 
timidité  que  je  cherche  à  les  affirmer.  —  Les  meilleurs  conseils 
que  vous  pourriez  donner  aux  jeunes  auxquels  vous  vous 
adressez,  c'est  de  toujours  dessiner  avec  le  plus  grand  soin, 
d'éviter  la  photographie  qui  enlève  toute  chaleur  au  dessin,  de 
ne  penser  ni  à  ce  qui  se  fait,  ni  à  ce  qui  a  été  fait,  de  se  laisser 
aller  à  leurs  impressions  douces,  tendres,  fortes,  violentes 
même,  selon  leur  tempérament;  elles  sont  toutes  bonnes  quand 
on  est  sincère. 

Cité  par  E.  Hareux.  Cours  complet  de  peinture  à  l'huile 
(H.  Laurens,  éditeur). 

G.  Fraipont  (né  en  1849). 

Ce  qu'il  faut  rechercher  uniquement  au  début,  c'est,...  des 
motifs  francs  de  tons  et  d'effets,  simples  de  dessin. 

L'art  de  peindre  à  l'aquarelle  (H.  Laurens,  éditeur), 

E.  Hareux  (1847-1909). 

En  peinture  comme  en  musique,  il  n'est  pas  possible  d'exé- 
cuter un  morceau  avant  de  s'y  être  préparé  en  faisant  des 
gammes.  Or,  les  études,  nous  le  répétons  sans  cesse,  sont  les 
gammes  du  peintre  et  par  études  il  faut  entendre  surtout  les 
natures  mortes.  Le  paysagiste  devra  donc  peindre  beaucoup  de 
morceaux  séparés,  tels  que  ciels,  terrains,  rochers,  troncs  d'ar- 
bres, buissons,  barrières,  voitures,  brouettes,  meules  de  blé,  etc. 
Ces  études  ou  ces  gammes  auront  l'avantage  de  constituer 
un  fond  d'atelier,  une  sorte  de  bibliothèque  dans  lequel  le 
peintre  puisera  toute  sa  vie. 

Cours  complet  de  peinture  à  l'huile  {II.  Laurens,  éditeur). 
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Claude  Wîonet  (né  en  1840). 

On  naît  peintre  et,  si  l'on  est  né  pour  cela,  on  trouve  toujours 

le  moyen  d'exprimer  ce  que  l'on  éprouve  en  l'exprimant  d'abord 

mal,  mais  en  trouvant  soi-même  le  moyen. 

Cité  par  E.  Hareux.  Cours  complet  de  peinture  à  l'huile 
(H.  Laurens,  éditeur). 


VII.  —  LA  COMPOSITION  DU  PAYSAGE 


Les  règles  générales  de  la  composilion  du  tableau  que  nous  avons 
étudiées  en  un  volume  spécial,  sont  également  applicables  au  pay- 
sage :  unité  d'effet,  variété,  équilibre  des  masses,  etc.  Nous  ne  vou- 
lons ici  que  rappeler  quelques-unes  de  ces  lois,  tout  en  ajoutant 
quelques  observations  intéressant  plus  particulièrement  le  paysage. 

L.  Galloche  (i670-i76i). 

L'art  du  peintre,  nécessairement  borné  par  les  contours 
extérieurs  de  son  tableau,  consiste  à  en  augmenter  avec  intelli- 
gence la  profondeur;  Claude  le  Lorrain  est  un  grand  maître  en 
celte  partie.  3Iais  le  plus  grand,  et,  celui  qu'il  faut  surtout  con- 
sulter, c'est  la  nature. 

Traité  de  Peinture  (iManuscvit  de  l'Ecole  des  Beaux-Arts,  n»  203). 

G.  de  Lairesse  (I64i-i7ii). 

Je  conseille  surtout  aux  peintres  paysagistes  de  bien  étudier 
l'histoire... 
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...  Rien  n'est  insupportable  dans  les  tableaux  de  paysage, 
que  de  voir  toujours  les  fabriques  placées  dans  le  fond,  contre 
le  lointain,  et  de  ne  trouver  sur  le  côté  que  des  arbres  et  des 
collines,  ou  à  peine  quelques  pierres  les  unes  sur  les  autres. 
Cette  répétition  doit  nécessairement  ennuyer  beaucoup  les  spec- 
tateurs. Il  n'est  pas  étonnant  que  ceux  qui  ne  savent  pas  l'ar- 
chitecture, évitent  les  fabriques  autant  qu'il  leur  est  possible  ; 
mais  je  suis  surpris  de  ce  que  les  peintres  paysagistes  n'étudient 
pas  cette  partie,  et  ne  veulent  pas  môme  se  donner  la  peine 
de  copier  les  morceaux  d'architecture  qu'ils  peuvent  trouver 
dans  les  ouvrages  des  autres  ;  ce  qui  me  paraît  d'autant  plus  sin- 
gulier qu'ils  ne  doivent  pas  ignorer  qu'un  site  sans  fabriques  et 
surtout  sans  figures,  ne  peut  être  regardé  que  comme  un  désert, 
ou  comme  une  contrée  où  règne  le  fléau  de  la  peste. 

Le  Grand  Livre  des  Peintres. 

Th.  Rousseau  (isi2-i867). 

Ce  qui  finit  un  tableau,  ce  n'est  pas  la  quantité  des  détails, 

c'est  la  justesse  de  l'ensemble.  Le  tableau  n'est  pas  seulement 

limité  par  le  cadre.  N'importe  dans  quel  sujet,  il  y  a  un  objet 

principal  sur  lequel  vos  yeux  se  reposent  ;  les  autres  objets  n'en 

sont  que  le  complément:  ils  vous  intéressent  moins...  Cet  objet 

principal  devra  aussi  frapper  davantage  celui  qui  regarde  notre 

œuvre.  Si,  au  contraire,  notre  tableau  est  exécuté  avec  un  fini 

précieux  d'un  bout  à  l'autre  de  la  toile,  le  spectateur  le  regardera 

avec  indifférence.  Tout  l'intéressant,  rien  ne  l'intéressera. 

Cité  par  E.  iMichel.  Les  maîtres  du  Paysage. 
(Hachelle,  éditeur,  1908). 

D.  Sutter. 
Dans  le  paysage,  si  les  arbres  ou  d'autres  objets  déterminent 
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une  ligtie  verticale  dominante,  des  nuages  formant  une  bande 
horizontale  détruiraient  l'unité  verticale  ;  et  si  la  ligne  domi- 
nante est  horizontale,  un  arbre  isolé  qui  formerait  une  grande 
masse  verticale  neutraliserait  la  ligne. dominante  horizontale, 
en  créant  une  seconde  unité  verticale, 

La  forme  des  nuages  est  un  précieux  secours  pour  affirmer, 
soutenir  ou  déterminer  l'unité  de  la  ligne  dominante  du  tableau. 
Philosophie  des  Beaux-Arts  (Paris,  1870).  . 

J.  Claretle  (i84o-i9i3). 

Il  faut  (pour  composer  un  paysage)  moins  d'étude,  de  science, 
de  valeur  personnelle  à  la  fors  et  en  quelque  sorte  matérielle 
et  intellectuelle,  que  pour  composer  un  tableau  d'histoire,  une 
scène  de  bataille,  ou  simplement  de  mœurs. 

Peintres  et  Sculpteurs  contemporains.  Vie  de  Daubigny. 

René  Bazin  (né  en  1853). 

Quand  un  peintre  représente,  sur  la  toile,  un  kilomètre  carré  de 
la  terre  vivante,  peu  importe  un  lézard  endormi  au  premier  plan. 
Ce  que  nous  lui  demandons,  ce  qu'il  nous  donne,  c'est  l'impres- 
sion qu'il  a  eue.  Il  a  discerné  l'essentiel  dans  l'image  infiniment 
complexe;  il  nous  livre  les  éléments  de  résurrection.  Les  décou- 
vrir,les  fixer,  c'est  tout  son  secret,  et,  s'il  y  réussit,  c'est  son  génie. 

Simplification  mystérieuse,  qui  ne  s'enseigne  point  dans  les 
écoles,  parce  qu'elle  est  la  poésie  ;  qui  vient  dans  la  solitude, 
par  la  contemplation,  par  l'amour,  et  tellement  personnelle  que 
le  même  paysage,  le  même  plan  de  la  campagne,  vu  par  dix 
peintres,  peut  avoir  dix  physionomies  différentes  dont  chacune 
est  exacte.  L'interprétation  la  plus  simple  sera  l'œuvre  du  plus 
grand,  voilà  tout... 

Notes  d'un  amateur  de  couleurs  (Marne,  éditeur). 
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Avec  le  choix  du  site,  le  choix  de  l'effet,  —  c  est-à-dire  de  l'heure, 
de  l'état  atmosphérique,  et  de  la  saison,  —  est  pour  le  paysagiste 
d'une  importance  capitale.  D'tme  façon  générale,  —  ce  que  Von 
peut  dire,  —  c'est  que  les  heures  de  mystère,  Vaurore  et  le  crépus- 
cule, sont  particîUièrement  favorables  au  rêve  et  à  la  poésie.  On  peut 
en  croire  le  bon  Corot,  qui  s'y  connaissait,  et  qui  nous  a  laissé  à 
ce  sujet  des  pages  colorées  comme  ses  tableaux  :  on  croirait  assister 
avec  lui  au  lever  du  soleil  ou  au  déclin  du  jour  au  bord  de  l'étang 
de  Ville-d' Avray .  Mais  «  Midi,  roi  des  étés  »  donne  de  belles  ruti- 
lances  triomphales,  de  splendides  effets  pour  enivrer  un  décorateur. 
Que  l'on  demande  plutôt  ce  qu'il  en  pense  au  7naître  He7iri  Martin  ! 

Ch.-Alph.  Dufresnoy  (I6ii-1665). 
La  couleur  du  soir  et  celle  du  rnatin. 

On  perdroit  sottement  un  travail  infini 

A  peindre  le  grand  jour  comme  il  est  à  midi. 

Du  soir  délicieux  la  lumière  dorée, 

Par  un  œil  délicat  doit  être  préféi'ée  ; 

Il  peut  choisir  aussi  le  moment  du  matin, 

Quand  la  terre  reçoit  un  éclat  argentin  ; 

Ou  l'instant  que  perçant  un  importun  nuage, 

Le  soleil  rougit  tout  après  un  long  orage. 

L'art  de  Peindre. 

Sébastien  Bourdon  (leio  I67i). 

La  lumière  au  lever  du  soleil.  —  Il  n'est  point  douteux  que 
de  toutes  les  lumières  il  n'en  est  point  qui  soient  aussi  favorables 
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que  celle-ci  à  ce  genre  de  tableaux  *.  Je  vous  ai  parlé  de  plans, 
et  je  crois  pouvoir  assurer  encore  qu'aucune  sorte  de  lumière  ne 
les  lait  mieux  ressentir.  Le  soleil,  n'ayant  pas  encore  aban- 
donné les  bords  de  l'horizon,  jette  ses  traits  de  lumière,  de  façon 
que,  dirigés  parallèlement  à  la  surface  du  terrain,  quand  il  est 
uni,  ils  se  répandent  sur  les  parties  de  ce  terrain  qu'ils  peuvent 
éclairer  sans  obstacle  ;  tandis  que  celles  où  ils  ne  peuvent 
pénétrer  demeurent  privées  de  lumière  ;  et  ces  oppositions 
alternatives  de  lumières  et  d'ombres,  bien  ménagées,  allongent 
un  terrain,  en  dessinant  les  plans  et  les  inégalités,  et  mettent 
une  distance  immense  entre  l'œil  du  spectateur  et  le  fond  du 
tableau. 

Conférence  prononcée  à  l'Académie  royale  le  9  février  1669. 

C.  Corot  (1796-1873). 

«  On  se  lève  de  bonne  heure,  à  trois  heures  du  matin,  avant 
le  soleil  ;  on  va  s'asseoir  au  pied  d'un  arbre,  on  regarde  et  on 
attend.  On  ne  voit  pas  grand 'chose  d'abord.  La  nature  ressemble 
à  une  toile  blanchâtre  où  s'esquissent  à  peine  les  profils  de 
quelques  masses  :  tout  est  embaumé,  tout  frissonne  au  souffle 
fraîchi  de  l'aube.  Bing  !  l'horizon  s'éclaircit...  le  soleil  n'a  pas 
encore  déchiré  la  gaze  derrière  laquelle  se  cachent  la  prairie,  le 
vallon,  les  collines  de  l'horizon...  Les  vapeurs  nocturnes  ram- 
pent encore  comme  des  flocons  argentés  sur  les  herbes  d'un  vert 
transi.  Bing  !  Bing  !  un  premier  rayon  de  soleil...  un  second 
rayon  de  soleil...  Les  petites  fleurettes  semblent  s'éveiller 
joyeuses...  Elles  ont  toutes  leur  goutte  de  rosée  qui  tremble... 
les  feuilles  frileuses  s'agitent  au  souffle  du  matin...  dans  la 
feuillée,  les  oiseaux  invisibles  chantent...  Il  semble  que  ce  sont 

1.  Les  Paijsuf^es. 
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les  fleurs  qui  font  la  prière...  Les  amours  à  ailes  de  papillons 

s'ébattent  dans  la  prairie  et  font  onduler  les  hautes  herbes. . .  On 

ne  voit  rien...  tout  y  est...  Le  paysa^^e  est  tout  entier  derrière 

la   gaze   transparente  du   brouillard,   qui,   au   reste   monte... 

monte...  aspiré  par  le  soleil...  et  laisse,  en  se  levant,  voir  la 

rivière  lamée  d'are^ent,  les  prés,  les  arbres,  les  maisonnettes, 

le  lointain  fuyant...  On  distingue  enfin  tout  ce  que  l'on  devinait 

d'abord... 

Cité  par  Henry  Jouin.  Maîtres  contemporains 
(Perrin,  éditeur). 

Sébastien  Bourdon  (leie  i67i). 

La  lumière  de  midi.  —  Le  soleil  tombant  à  plomb  sur  les 
corps,  fait  qu'ils  ne  portent  point  d'ombres  sur  eux--mêmes  ;  et  si 
l'on  y  prête  attention,  la  grande  vivacité  de  la  lumière  fait  encore 
que  les  couleurs  même  les  plus  ardentes  ont  pour  lors  beau- 
coup moins  d'éclat  que  dans  les  heures  où  la  lumière  est  plus 
tempérée S'il  ^  a  véritablement  à  cœur  de  se  rendre  un  par- 
fait imitateur  de  l'effet  naturel  et  de  laisser  briller  la  lumière 
que  donne  le  soleil,  ses  couleurs  doivent  être  rompues,  sans  quoi 
il  peut  être  assuré  que  les  objets  sortiront  du  ton  qui  leur 
appartient  ;  et  c'est  ici  une  des  grandes  difficultés  de  la  peinture, 
d'autant  plus  que  le  peintre  manque  de  secours,  le  soleil  de 
midi  ne  fournissant  pas,  comme  dans  les  autres  heures  du  jour, 
de  ces  grandes  masses  et  de  ces  accidents  de  lumière  qui  ont 
tant  de  pouvoir  sur  les  corps,  pour  les  détacher  les  uns  des  autres 
et  les  faire  paraître  isolés...  Voilà  aussi  pourquoi  la  lumière  de 
midi  serait  celle  dont  je  conseillerais  le  moins  de  faire  usage. 

Conférence  lue  à  l'Académie  roi/ale  de  Peinture 
le  9  février  1609. 

1.  L'Ar liste. 
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C.  Corot  (1796-1875}. 

jfidi.  —  «  Fuyons  î  07i  voit  tout  !  »  s'écria  un  jour  Corot, 
en  présence  d'un  paysage  baigné  de  soleil.  Et  la  bande  déjeunes 
artistes  qui  avaient  accompagné  le  futur  peintre  de  l'aube  et 
du  crépuscule,  s'éparpilla... 

Emile  Bavard.  L'Art  en  anecdotes  (Albin  Michel,  éditeur). 

Sébastien  Bourdon  (I6I6-I671}. 

Le  soleil  couchant.  —  11  est  encore  bon  d'observer  de  quelle 
manière  les  corps,  au  moment  que  le  soleil  se  plonge  sous 
riiorizon,  deviennent  lumineux  et  se  colorent  principalement  sur 
leurs  bords  d'un  jaune  fort  différent  de  celui  de  l'aurore.  Celui- 
ci  était  plus  pâle  et  plus  argentin  ;  cet  autre  tire  davantage  sur 
la  couleur  d'or.  Les  ombres,  au  lever  du  soleil,  avaient  de  la 
fraîcheur  ;  c'est  le  contraire  le  soir  :  elles  ont  alors  un  caractère 
de  sécheresse,  reste  de  la  chaleur  du  jour,  qui  a  retiré  toutes  les 
vapeurs  de  dessus  la  terre.  11  n'en  subsiste  plus  à  la  fm  de  la 
journée,  ce  qui  fait  que  les  objets,  pendant  que  le  soleil  paraît 
encore  sur  l'horizon,  tranchent  net  sur  leur  fond,  que  les  lumières 
et  les  ombres  tranchent  avec  la  même  netteté  et  que  les  reflets 
qu'occasionne  dans  les  ombres  des  corps  le  voisinage  d'autres 
corps  y  opèrent  une  répercussion  plus  vive  et  plus  sensible,  en 
participant  cependant  toujours  de  la  teinte  générale  de  la  lumière 
répandue  dans  ce  tableau.  Cette  règle  est  essentielle,  surtout 
pour  amener  les  paysages  à  l'intelligence  ;  car  n'y  régnant 
presque  qu'une  seule  couleur,  ce  ne  peut  être  qu'avec  les  secours 
des  reflets  et  en  modifiant  la  lumière  avec  art  que  les  tons  ainsi 
que  les  formes  s'y  feront  sentir  et  s'y  arrangeront  chacun  à  leur 
place. 

Conférence  prononcée  à  l'Académie  royale  le  9  féiiicr  1669. 
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C.  Corot  (1796-1875). 

Le  soir.  —  La  nature  s'assoupit...  cependant  l'air  frais  du  soir 
soupire  dans  les  feuilles...  la  rosée  emperle  le  velours  des 
gazons...  Les  nymphes  fuient...  se  cachent...  et  désirent  être 
vues.  Bing  1  une  étoile  du  ciel  qui  pique  une  tête  dans  l'étang... 
Charmante  étoile,  dont  le  frémissement  de  l'eau  augmente  le 
scintillement,  tume  regardes. ..  tu  me  souris  en  clignanldeFoeil... 
Bing  !  une  seconde  étoile  apparaît  dans  l'eau  ;  un  second  œil 
s'ouvre.  Soyez  les  bienvenues,  fraîches  et  charmantes  étoiles... 
Bing  !  Bing  !  Bing  !  trois,  six,  vingt  étoiles,  —  toutes  les  étoiles 
du  ciel  se  sont  donné  rendez-vous  dans  cet  heureux  étang... 
Tout  s'assombrit  encore...  L'étang  seul  scintille...  C'est  unfour- 
millement  d'étoiles...  L'illusion  se  produit...  Le  soleil  étant 
couché,  le  soleil  intérieur  de  l'âme,  le  soleil  de  l'art  se  lève... 
Bon  !  mon  tableau  est  fait  ! 

Cité  par  Henry  Jouin.  Maîtres  contemporains 
(Perrin,  éditeur). 

F.  Henriet. 

Le  soir,  la  nature  est  belle  de  la  beauté  infinie  parce  qu'elle 

a  le  mystère,  et  pour  l'âme  humaine,  qui  veut  toujours  sa  dose 

d'Inconnu,  le  mystère,  c'est  l'émotion,  c'est  le  rêve,  c'est  la 

poésie.,. 

Le  pausagiste  aux  champs  (Ach.  Faure,  éditeur,  1866). 

J.-iVI.-N.  Whistler  (I83i-i903). 

...  Quand  la  brume  du  soir  vèt  de  poésie  un  bord  de  rivière, 
ainsi  que  d'un  voile  et  que  les  pauvres  constructions  se  per- 
dent dans  le  firmament  sombre,  et  que  les  cheminées  hautes  se 
font  campaniles,  et  que  les  magasins  sont,  dans  la  nuit,  des 
palais  et  que  la  cité  entière  est  comme  suspendue  aux  cieux  — 
et  qu'une  contrée  féerique   gît  devant  nous  —  le   passant  se 
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hâte  vers  le  logis,  travailleur  et  celui  qui  pense;  le  sage  et 
l'homme  de  plaisir  cessent  de  comprendre  comme  ils  ont  cessé 
de  voir,  et  la  nature  qui,  pour  une  fois,  a  chanté  juste,  chante 
un  chant  exquis  pour  le  seul  artiste,  son  fils  et  son  maître  — 
son  fils  en  ce  qu'il  l'aime,  son  maître  en  cela  qu'il  la  connaît. 
A  lui  son  secret  se  déploie,  à  lui  ses  leçons  graduellement  se 
sont  faites  claires,  il  regarde  sa  fleur,  non  pas  dans  les  verres 
grossissants,  afin  de  recueillir  des  faits  pour  la  botanique,  mais 
avec  la  lumière  de  ce  qui  voit,  en  la  variété  choisie  de  tons 
brillants  et  de  délicates  nuances,  des  suggestions  pour  des  har- 
monies futures. 

Le  tea  o'  dock  de  M.  Whistler,  traduit  en  français  par 
Stéphane  Mallarmé,  librairie  de  la  Revue  indépen- 
dante (Paris,  J888). 

René  Bazin  (né  en  1853). 

Le  choix  de  l'heure.  —  Nous  sommes  les  spectateurs  du  mou- 
vement et  nous  ne  pouvons  noter  qu'une  minute,  qui  ne  res- 
semblera complètement  à  aucune  autre.  Le  peintre  qui  s'assied 
devant  un  paysage,  s'il  est  un  grand  artiste,  reçoit  au  plus 
profond  de  son  âme,  au  plus  vif,  une  image  qui  est  le  modèle, 
qui  a  déjà  cessé  d'être  dans  la  nature,  plus  ou  moins,  au  mo- 
ment même  où  il  l'a  perçue,  mais  qui  ne  s'efface  plus  en  lui- 
même,  qui  le  commande,  l'oblige  à  comparer,  et  l'amène  sou- 
vent à  corriger  ce  qu'il  voit,  pour  rester  fidèle  à  ce  qu'il  a  vu. 

Comme  l'art  est  personnel,  dès  ce  premier  acte,  qui  consiste 
à  choisir  un  jour,  une  heure,  une  place,  et  à  ouvrir  les  yeux! 
Un  déplacement  de  10  mètres  à  droite  ou  à  gauche  peut  trans- 
former un  site  banal  en  un  décor  tragique,  et  de  même  la  valeur 
de  l'ombre. 

Les  préférences  sont  évidentes  chez  les  maîtres  paysagistes. 
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Elles  sont  révélatrices  de  qualités  morales  et  d'aptitudes  phy- 
siques bien  différentes. 

Des  âmes  promptes  à  s'émouvoir,  une  nature  qui  se  trans- 
forme indéfiniment  :  voilà  les  deux  termes.  Pour  qu'une  belle 
œuvre  naisse,  il  faut  qu'il  y  ait  sympathie  entre  cette  âme  et 
l'image  d'un  moment.  Mystère  aussi  grand  que  celui  de  nos 
sympathies  humaines.  C'est  lui  qui  fait  les  peintres  du  matin, 
les  peintres  du  midi  et  les  peintres  du  soir,  et  ceux  qui  enlèvent 
les  feuilles  aux  arbres,  et  ceux  qui  leur  en  donnent  ;  poètes 
les  uns  et  les  autres  d'une  saison  préférée. 

Notes  cVun  amateur  de  couleurs  (Marne,  éditeur). 

J.  Constable  (1773-1837). 

L'hiver.  —  C'est  le  temps  où  l'artiste  peut  le  mieux  étudier 
le  dessous  des  ombrages,  l'anatomie  des  arbres  :  la  nature 
dépouillée  est,  pour  le  paysagiste,  ce  que  l'écorché  et  le  sque- 
lette sont  pour  les  peintres  de  figures  :  c'est  une  science  qu'il 
faut  posséder  et  faire  sentir  à  un  degré  convenable,  sans  jamais 

en  faire  abus. 

Cité  par  C.-R.  Leslie.  Memoirs  of  the  Life  of  John 
Constable  esq. 

F.  Henriet. 

La  saisoîî.  —  Qui  ne  sait  de  la  nature  que  les  gaietés  du 
renouveau  et  les  luxuriances  de  l'été,  n'a  lu  que  la  moitié  de 
cette  épopée  en  quatre  chants,  dont  les  deux  derniers,  — 
l'automne  et  l'hiver,  —  sont  les  plus  attachants  et  les  plus 
sublimes!  L'hiver,  la  nature  a  la  grâce  encore  et,  de  plus,  elle 
aies  larmes.  Elle  est  en  rapport  plus  direct  et  plus  intime  que 
jamais  avec  l'âme  humaine  par  hi  souffrance...  Demandez  plu- 
tôt à  Chintreuil,  ce  saint  Jérôme  du  paysage  ! 

Le  paysagiste  aux  champs  (Ach.  Faure,  éditeur,  IBGG). 

6 
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IX.  —  LE  CHOIX  DU  PAYS  —  LES  VOYAGES 


Un  artiste  doil-il  voyager?  C'est  ici  que  les  maîtres  cessent  de 
s'entendre.  Les  uns  vous  conjurent  de  voyager;  c'est,  à  les  entendre, 
le  seul  moyen  d'éveiller  Vimagination,  de  vaincre  la  routiiie.  Les 
autres  vous  enjoignent  deresterau  logis,  sous  prétexte  que  la  nature 
est  belle  partout,  et  celle  que  Von  connaît  le  mieux,  c'est  celle  qui 
nous  a  vu  naître.  «  On  ne  réussit  tout  à  fait  bien  que  le  portrait  de  sa 
mère  »,  nous  disait  un  de  nos  plus  illustres  peintres  contemporains. 

Mais  un  grand  peintre  peut  être  un  7nauvais  psychologue.  Il  ne 
s'agit  plus  ici  de  métier;  mais  d'une  sorte  de  diagnostic  moral.  Cha- 
cun prône  avec  intolérance  l'hygiène  qui  lui  a  réussi,  et  fait  une  loi 
de  son  propre  goût.  Si  vous  êtes  d'humeur  casanière,  fort  bien, 
restez  au  logis. 

Mais,  si  votre  voisin  est  d'humeur  plus  vagabonde,  de  quel  droit 
voulez-vous  le  priver  d'une  joie  légitime  ?  L'instinct  de  V artiste  est 
en  ceci,  le  maître  suprême.  Et  l'intéressé  seul  peut  savoir  ce  qu'il 
faut  à  son  tempérament  :  ou  la  nouveauté  qui  exalte,  qui  libère  de 
la  torpeur,  de  la  fatigue  née  de  l'accoutumance,  ou  les  joies  tran- 
quilles du  pays  natal.  Les  uns  ont  la  nostalgie  de  la  lumière  et  des 
grands  espaces,  les  autres  le  mal  du  pays.  Mais  à  qui  ferait-on 
croire  que  les  voyages  sont  profitables  et  instructifs  pour  tous, 
sauf  pour  ce  grand  curieux.,  dont  l'œil  est  si  silr  et  si  prompt,  le 
peintre  paysagiste  ? 

L'art  est  une  abbaye  de  Thélème,  oii,  sous  ce  rapport  tout  au 
moiîis,  chacun  doit  suivre  son  caprice. 

L'unique  règle  est  :  «  Fay  ce  que  vouldras  ». 

Rembrandt  Van  Ryn  (1006-1669). 

Dans  ton  pays  même,  lu  trouveras  tant  de  beautés  que  ta  vie 
sera  trop  courte  pour  les  comprendre  toutes.  L'Italie  si  belle 


Planche  IV. 
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Pliolo  BulKiz. 


IIIMKKT  UOBEIVr.  —  Lavaxdikiuos 

{l'alals  des  lli'aur-.\rts  de  la    Ville  de  l'aris.) 

Il  soinblc  qu'ici  nous  revenions  à  la  Iradilion  du  paysage  selon  la  l'orinule 
(lu  Poussin,  lo  cadre  de  la  nature  est  destiné  à  rehausser  l't'motion  gracieuse 
nu  tragii(ue  exprimée  par  les  pertjonnages.  Cependant  le  liut  est  tout  dillerent 
et  correspond  à  l'esprit  galant  du  xvin»  siècli^  :  c'est  de  disposer  un  coin  de 
nature  de  telle  façon  qu'il  ajoute  à  l'agrément  de  quelque  salon  ou  boudoir. 
Hubert  Robert  nous  olfre  ainsi  un  charmant  modèle  de  paysage  décoratif. 
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qu'elle  soit  te  sera  inutile,  si  lu  n'es  pas  capable  de  rendre  la 
nature  qui  t'entoure. 

Propos  de  Rembrandt  à  Hoogstraten, 

G.  Michel  (1763-1843). 

Celui  qui  ne  peut  pas  peindre  pendant  toute  sa  vie  sur 
quatre  lieues  d'espace,  n'est  qu'un  maladroit  qui  cherche  le 
mandragore,  et  qui  ne  trouvera  jamais  que  le  vide.  Parlez-moi 
des  Flamands,  des  Hollandais,  ceux-là  ont-ils  jamais  couru  les 
pays  ?  Et  cependant  ce  sont  les  bons  peintres,  les  plus  braves, 
les  plus  hardis  les  plus  désintéressés. 

Cité  par  G.  Riat.  La  Pensée  d'art  (Larousse,  éditeur). 

Paillot  de  iVlontabert  (I77i-i849). 

Les  lointains  voyages  ne  sont  pas  nécessaires  an  paysagiste. 
—  Les  paysagistes  sont  encore  fort  mal  servis  par  les  écrivains 
qui  leur  prescrivent  des  voyages  de  long  cours  et  presque  le 
tour  du  monde,  afin  qu'ils  rencontrent  de  beaux  pays  à  peindre, 
de  belles  compositions  à  importer.  On  les  envoie  à  Balbeck,  à 
Palmyre  ;  on  les  embarque  pour  Tlndoustan  ;  on  les  enverrait 
même  dans  le  pays  des  fées.  Mais  à  quoi  sert  de  recommander 
comme  moyen  nécessaire  tous  ces  voyages?  N'est-ce  pas  acca- 
bler les  peintres  par  ces  conseils  désespérants  ;  et  ne  pourrait- 
on  pas  adresser  tout  aussi  bien  ces  avertissements  aux  peintres 
d'histoire,  qui  ont  besoin  de  trouver  de  belles  figures  pour 
modèles? 

Non;  partout  la  nature  olïre  aux  paysagistes  bien  instruits 
d'assez  beaux  exemples;  et  quand  je  dis  partout,  je  n'entends 
pas  dire  absolument  dans  tous  les  endro^its  du  monde;  mais  je 
dis  que  tout  pays,  comme  tout  individu,  ayant  un  caractère 
quelconque,  il  ne  s'agit  que  de  reconnaître  ce  caractère,  de  le 
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sentir,  et  de  l'embellir  en  l'exprimant  avec  unité.  Une  fois  donc 
qu'on  l'aura  choisi,  il  pourra  devenir  le  sujet  d'un  tableau 
excellent  dans  ce  même  caractère. 

Traité  complet  de  la  Peinture. 

P.-J.  Proudhon  (1809-1865). 

Est-il  bon  à  l'artiste  de  voyager  sans  cesse?  Je  ne  le  crois 
pas  ;  il  n'est  pas  fait  pour  rendre  l'homme  universel,  ni  le 
paysage  ou  éden  universel  ;  il  a  été  orp^anisé  pour  exprimer 
une  idée,  une  forme,  qui  généralement  est  celle  de  son  pays  et 
de  ses  contemporains. 

Du  principe  de  l'art  (Garnier,  édit.). 

G.  Courbet  (I819-I877). 

Il  y  a  un  tas  d'imbéciles  qui  s'imaginent  que  ça  se  fait  comme 
çà  un  paysage  !  Ils  vous  prennent  une  boîte  et  ils  s'en  vont  se 
poser  tantôt  dans  un  pays,  tantôt  dans  un  autre.  Ils  rapportent 
leurs  toiles  et  ils  vous  disent  :  ça  c'est  Venise;  ça  c'est  les 
Alpes;  ça  c'est  les  Pyrénées.  C'est  de  la  blague!  Pour  peindre 
un  pays,  ibfautle  connaître.  Moi,  je  connais  mon  pays,  je  le 
peins. 

Cité  par  Ed.  Sarradin.  Histoire  du  Paysage  en  France 
(II.  Laurens,  éditeur). 

Eug.  Fromentin  (1S20-1876;. 

Le  pei7itre  voijageur.  —  Le  peintre  qui  bravement  prendra 
le  parti  de  se  montrer  véridique  à  tout  prix  rapportera  de  ses 
voyages  quelque  chose  de  tellement  inédit,  de  si  difficile  à 
déterminer,  que,  le  dictionnaire  artistique  n'ayant  pas  de  terme 
approprié  à  des  œuvres  de  caractère  si  imprévu,  j'appellerai 
cet  ordre  de  sujets  des  docionenis. 
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J'entends  par  documents  le  signalement  d'un  pays,  ce  qui  le 
distingue,  ce  qui  le  rend  lui-même,  ce  qui  le  fait  revivre  pour 
ceux  qui  le  connaissent,  ce  qui  le  fait  connaître  à  ceux  qui 
l'ignorent;  je  veux  dire  le  type  exact  de  ses  habitants,  fût-il 
exagéré  par  le  sang  nègre  et  n'eût-il  pas  d'autre  intérêt  que  son 
extravagance,  leurs  costumes  étrangers  et  étranges,  leurs  atti- 
tudes, leur  maintien,  leurs  coutumes,  leur  démarche  qui 
n'est  pas  la  nôtre...  Et  comme  l'attrait  de  l'inédit  correspond  à 
ce  malheureux  instinct  universel  de  la  curiosité,  beaucoup  de 
gens,  se  méprenant  eux-mêmes,  demanderont  alors  à  la  pein- 
ture ce  que  donne  exclusivement  un  récit  de  voyage;  ils  vou- 
dront des  tableaux  composés  comme  un  inventaire  et  le  goût  de 
l'ethnographie  finira  par  se  confondre  avec  le  sentiment  du  beau. 

Une  année  dans  le  Sahel  (Pion,  éditeur). 

J.-L.  Gérôme  (1824-1904). 

Les  artistes  sont  trop  casaniers.  Ils  ne  voyagent  pas  assez  et 

ne  vont  pas  voir  la  nature  dans  tous  ses  aspects.  C'est  pour  çà 

qu'ils  sont  des  forynidards  et  des  routiniers. 

Gérôme,  peintre  et  sculpteur,  par  Ch.  Moreau-Vautier 
(Hachette,  éditeur,  1906). 

A.  Stevens  (1828-1900). 

Il  n'est  pas  nécessaire  d'aller  en  Orient  chercher  de  la  lumière 
et  des  motifs  pittoresques.  Tout  est  beau  partout  pour  un 
peintre  pénétrant. 

Impressions  sur  la  Peinture.  Librairie  des  bibliophiles. 

René  Bazin  (né  en  1853). 

Je  me  suis  demandé  parfois  si  cette  maîtrise  supposait  le 
séjour  prolongé  dans  les  sites  qu'on  veut  peindre,  s'il  y  avait 
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une  grande  infériorité  pour  le  nouveau  venu,  devant  le  paysage 
qu'un  autre  artiste  a  copié  depuis  l'enfance  ? 

Je  ne  le  crois  pas.  Celui  qui  a  le  don  des  yeux  peut  courir  le 
monde.  S'il  limite  son  voyage  c'est  q-ue  les  circonstances  l'y 
obligent,  ou  qu'il  ignore  sa  propre  puissance,  ou  qu'il  est 
timide,  ou  plus  simplement,  que  les  marchands  l'enferment 
avec  la  clef  d'or  dans  un  genre  où  il  a  réussi  et  lui  redemandent 
indéfiniment  de  la  Bretagne,  de  la  Normandie,  de  la  Provence 
ou  des  Alpes.  Qu'il  s'évade  !  Il  se  diminue  en  se  répétant, 
et  il  n'acquiert,  par  l'habitude,  que  des  souplesses  de  métier. 
Notes  d'un  amateur  de  couleurs  (Marne,  éditeur). 

A.  Séon. 

A  Rome,  Nicolas  Poussin  voyait  les  Andelys  ;  il  n'y  a  pas  un 
de  ses  paysages  qui  soit  un  paysage  romain.  Nous  emportons 
tous  le  ciel  du  pays  natal  dans  nos  yeux  ;  nous  sommes  victimes 
de  nos  origines. 

Cité  par  Raymond  Boujer.  Histoire  du  Paysage  en  France 
(H.  Laurens,  éditeur). 

A.  Beaunier. 

L'idée  de  l'art  a  besoin  d'une  certaine  étrangeté. 

C'est  pour  cela  que  des  artistes,  écrivains  ou  peintres,  ont 
recours  à  l'exotisme.  Le  paysage  de  chez  nous  ne  les  émeut 
plus.  Ils  ont  vu  trop  longtemps  ces  prairies,  ces  coteaux  et  ce  ciel 
gris  perle;  trop  longtemps  le  village  natal  et  ses  chemins  et  ses 
chaumières  et  son  activité  toujours  la  môme.  Ils  s'en  vont  ailleurs 
chercher  d'autres  végétations,  des  fleurs  inespérées,  des  ani- 
maux très  singuliers  et  des  lumières  surprenantes.  Les  voici  qui 
se  réjouissent  du  beau  spectacle,  et  ils  le  célèbrent  éperdument. 

L'art  de  regarder  les  tableaux,  1  vol.  in-8'',  PariSi 
Librairie  centrale  des  Beaux- Arts. 


LES  PAYS  DU  SOLEIL.  —  L'ORIENT  87 


X.  —  LES  PAYS  DU  SOLEIL.  —  L'ORIENT 


Nous  donnons  ici  la  preuve  de  ce  qui  a  été  dit  au  début  du  cha- 
pitre précédent. 

Vous  demandiez  si  un  artiste  doit  voyager? 

Usera  donc  intéressant  d'entendre  le  témoignage  de  ceux  qui  ont 
été  au  loin  renouveler  leur  vision.  Ecoutez  V enthousiasme  avec 
lequel  un  Marilhat,  un  Fromentin,  un  Guillaumet  vous  racontent 
leurs  impressions  d'Orient  ;  lisez  les  livres  qu'ils  ont  écrits;  contem- 
plez les  chefs-d'œuvre  qu'ils  ont  rapportés,  eux  et  tant  d'autres!  Et 
la  cause  sera  entendue. 


P.  Wlarilhat  (I8ii-i847). 

La  Grèce  et  r Egypte.  —  Je  ne  te  dirai  pas  que  la  Grèce  est 
un  pays  charmant,  bien  cultivé,  bien  boisé,  peuplé  d'habitants 
doux  et  hospitaliers  :  je  mentirais;  mais  je  te  dirai  que  c'est  un 
pays  d'un  caractère  superbe,  hérissé  de  rochers  arides,  mais 
d'une  forme  imposante,  avec  des  plaines  désertes,  mais  d'une 
grandeur  et  d'une  beauté  magnifique  et  couvertes  de  brous- 
sailles, de  lauriers-roses  tout  en  fleurs,  de  myrtes  et  de 
thuyas. 

...  Cependant  tout  cela  n'est  rien  comparativement  à  la  par- 
tie de  l'Egypte  oii  nous  sommes.  Les  ruines  y  sont  peu  impor- 
tantes, mais  les  habitants  sont  la  chose  la  plus  extraordinaire 
que  j'aie  jamais  vue.  Il  y  a  des  figures  parmi  eux  qui  sont 
absolument  semblables  à  celles  que  les  anciens  Égyptiens 
clierchaient  à  imiter  dans  leur  sculpture. 

Cité  pai'  Th.  Gautier.  L'art  moderne. 
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Le  Caire.  —  La  ville  se  présente  à  vous  comme  les  mille 
petites  tourelles  dentelées  d'un  édifice  gothique,  au  pied  d'une 
montagne  blanchâtre,  assez  escarpée  el  flanquée  d'une  citadelle 
à  tours  et  à  dômes  blancs  dans  le  goût  turc. 

D'une  part,  vers  la  montagne,  le  désert  avec  toute  son  ari- 
dité, sa  désolation,  et,  pour  y  ajouter  encore,  la  ville  des  tom- 
beaux, espèce  de  cité  qui  a  ses  rues,  ses  quartiers,  ses  palais, 
et  n'a  d'habitants  que  quelques  reptiles,  quelques  oiseaux  soli- 
taires et  d'immenses  vautours  placés  sur  les  minarets  comme 
les  vedettes  de  cette  triste  population;  de  l'autre  part,  vers  le 
Nil,  des  champs  couverts  d'une  verdure  brillante,  et  (du 
moins  à  l'époque  où  nous  étions)  de  temps  en  temps  de  char- 
mantes pièces  d'eau,  restes  de  l'inondation  miroitant  au  sein 
de  cette  verdure  ;  des  jardins  couverts  d'arbres  épais  et  noirs, 
d'où  s'élèvent,  comme  autant  d'aigrettes,  des  milliers  de  pal- 
miers avec  leurs  belles  grappes  rouges  et  dorées.  Au  milieu 
de  ce  contraste  se  trouve  la  ville,  tout  à  fait  en  harmonie  avec 
ce  paysage  bizarre,  immense  ramas  d'édifices  à  toits  plats  sans 
tuiles,  noircis  par  la  fumée  et  couverts  de  poussière;  de  loin  en 
loin,  un  édifice  neuf,  blanc  et  scintillant,  jaillit  de  ce  tas  de 
maisons  grisâtres,  de  ces  rues  étroites  et  noires,  où  se  remue 
un  peuple  sale  quoique  très  brillant  et  bariolé;  de  cette  pous- 
sière, de  cette  fumée  bleue,  s'élèvent  vers  l'air  libre  mille  et 
mille  minarets,  comme  le  palmier  des  jardins,  minarets  cou- 
verts d'ornements  légers  à  Farabe  et  cerclés  de  leurs  trois 
galeries  de  dentelles  superposées.  C'est  un  admirable  spectacle, 
fait  pour  enthousiasmer  un  peintre. 

Lettres.  —  Magasin  pittoresque,  185G. 

La  Syrie.  —  La  Syrie,  en  grande  partie,  je  t'assure,  est  ter- 
rible à  traverser  en  été.  C'est  un  pays  aride  et  sec  qui  fait  mal 
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à  voir...  Si  tu  veux  savoir  au  juste  ce  que  c'est  que  la  Syrie, 
c'est  la  partie  aride  de  notre  province  (l'Auvergne)  en  laid... 
Les  belles  parties,  qui  sont  extrêmement  rares,  sont  mille  fois 
plus  belles  que  les  jardins  d'Hyères,  sans  culture  s'entend, 
cela  se  trouve  seulement  quand  il  y  a  de  l'eau  :  alors  c'est  une 
place  d'une  lieue  et  souvent  moins...  puis  tout  est  désert. 

Cité  par  Th.  Gautier.  L'art  moderne. 

Eug.  Fromentin  (1820-1876). 

L'Orient.  —  L'Orient  est  très  particulier.  Il  a  ce  grand  tort 
pour  nous  d'être  inconnu  et  nouveau,  et  d'éveiller  d'abord  un 
sentiment  étranger  à  l'art,  le  plus  dangereux  de  tous,  et  que  je 
voudrais  proscrire  :  celui  de  la  curiosité  ^  Il  est  exceptionnel, 
et  l'histoire  atteste  que  rien  de  beau  ni  de  durable  n'a  été  t'ait 
avec  des  exceptions.  Il  échappe  aux  lois  générales,  les  seules 
qui  soient  bonnes  à  suivre. 

Enfin,  il  s'adresse  aux  yeux,  peu  à  l'esprit  et  je  ne  le  crois  pas 
capable  d'émouvoir...  Même  quand  il  est  très  beau,  il  conserve 
je  ne  sais  quoi  d'entier,  d'exagéré,  de  violent,  qui  le  rend  exces- 
sif, et  c'est  un  ordre  de  beauté  qui,  ne  rencontrant  pas  de  pré- 
cédents dans  la  littérature  ancienne  ni  dans  l'art,  a  pour  pre- 
mier effet  de  paraître  bizarre. 

D'ailleurs  il  s'impose  avec  tous  ses  traits  :  avec  la  nouveauté 
de  ses  aspects,  la  singularité  de  ses  costumes,  l'originalité  de 
ses  types,  l'âpreté  de  ses  effets,  le  rythme  particulier  de  ses 
lignes,  la  gamme  inusitée  de  ses  couleurs.  Changer  quoi  que  ce 
soit  dans  cette  physionomie  si  nettement  nouvelle  et  décisive, 
c'est  l'amoindrir;  apaiser  ce  qu'elle  a  de  trop  vif,  c'est  l'affa- 
dir; généraliser  une  pareille  effigie,  c'est  la  défigurer.  Il  faut 

1.  Cette  critique  est  bien  surannée  niainlenant  que  tant  de  Français  ont  vu 
l'Orient.  (.Y.  de  l'E.) 
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donc  l'admettre  en  son  entier,  et  je  défie  qu'on  échappe  à  cette 
nécessité  d'être  vrai  quand  même,  d'en  exprimer  d'abord  les 
côtés  bizarres  et  d'être  conduit  par  la  logique  même  de  la  sin- 
cérité jusqu'à  l'excès  forcé  du  naturalisme  et  du  fac-similé... 

Le  difficile  est,  je  le  répète,  d'intéresser  notre  public  euro- 
péen à  des  lieux  qu'il  ignore;  le  difficile  est  de  montrer  ces 
lieux  pour  les  faire  connaître,  et  cependant  dans  l'acception 
commune  aux  objets  déjà  familiers,  —  de  dégager  ainsi  le  beau 
du  bizarre  et  l'impression  delà  mise  en  scène,  qui  presque  tou- 
jours est  accablante,  —  de  faire  admettre  les  plus  périlleuses 
nouveautés  par  des  moyens  d'expression  usuels,  d'obtenir 
enfin  ce  résultat  qu'un  pays  si  particulier  devienne  un  tableau 
sensible,  intelligible  et  vraisemblable,  en  s'accommodant  aux 
lois  du  goût,  et  que  l'exception  rentre  dans  la  règle,  sans  l'ex- 
céder ni  s'y  amoindrir. 

Or,  je  vous  l'ai  dit,  l'Orient  est  extraordinaire  et  je  prends  le 
mot  dans  son  sens  grammatical.  Il  échappe  aux  conventions,  il 
est  hors  de  toute  discipline  ;  il  transpose,  il  intervertit  tout;  il 
renverse  les  harmonies  dont  le  paysage  a  vécu  depuis  des 
siècles...  C'est  le  pays  par  excellence  du  grand  dans  les  lignes 
fuyantes,  du  clair  et  de  l'immobile,  —  des  terrains  enflammés 
sous  un  ciel  bleu,  c'est-à-dire  plus  clairs  que  le  ciel,  ce  qui 
amène,  notez-le  bien,  à  tout  moment  des  tableaux  renversés  ; 
—  pas  de  centre,  car  la  lumière  afflue  partout;  pas  d'ombres 
mobiles,  carie  ciel  est  sans  nuages.  Enfln,  jamais  que  je  sache 
avant  nous,  personne  ne  s'est  préoccupé  de  lutter  contre  ce 
capital  obstacle  du  soleil,  et  ne  s'est  imaginé  qu'un  des  buts 
de  la  peinture  pouvait  être  d'exprimer,  avec  les  pauvres  moyens 
que  vous  savez,  l'excès  de  la  lumière  solaire,  accrue  par  la 
diflusion. 

Vue  année  dans  L'  Sahel  (l'Ion,  éditeur). 
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Les  ombres  d'Orient.  —  Une  remarque  de  peintre  que  je  note 
en  passant  c'est  qu'à  l'inverse  de  ce  qu'on  voit  en  Europe  ici 
les  tableaux  se  composent  dans  l'ombre  avec  un  centre  obscur 
et  des  coins  de  lumière.  C'est,  en  quelque  sorte,  du  Rem- 
brandt transposé  ;  rien  n'est  plus  mystérieux. 

Cette  ombre  des  pays  de  lumière,  tu  la  connais.  Elle  est 
inexprimable;  c'est  quelque  chose  d'obscur  et  de  transparent, 
de  limpide  et  de  coloré  ;  on  dirait  une  eau  profonde.  Elle  paraît 
noire,  et  quand  l'œil  y  plonge,  on  est  tout  surpris  d'y  voir 
clair.  Supprimez  le  soleil,  et  cette  ombre  elle-même  deviendra 
du  jour.  Les  figures  y  flottent  dans  je  ne  sais  quelle  blonde 
atmosphère  qui  fait  évanouir  les  contours.  Regardez-les  main- 
tenant qu'elles  y  sont  assises  ;  les  vêtements  blanchâtres  se 
confondent  presque  avec  les  murailles  ;  les  pieds  nus  marquent 
à  peine  sur  le  terrain,  et,  sauf  le  visage  qui  fait  tache  en  brun 
au  milieu  de  ce  vague  ensemble,  c'est  à  croire  à  des  statues 
pétries  de  boue  et,  comme  les  maisons,  cuites  au  soleil.  Par 
moments  seulement,  un  pli  qui  se  déplace,  un  geste  rappelant 
la  vie,  un  filet  de  fumée  qui  s'échappe  des  lèvres  d'un  fumeur 
de  tekrouri  et  l'enveloppe  de  nébulosités  mouvantes,  révèlent 
une  assemblée  de  gens  qui  se  reposent. 

Une  année  dans  le  Sahara  (Pion,  édileur). 

Trois  peintres  de  rOrient.  —  Trois  hommes  ',  depuis  vingt 
ans,  résument  à  peu  près  tout  ce  que  la  critique  moderne  a 
nommé  la  peinture  orientale.  Vous  connaissez  au  moins  l'un 
des  trois.  Je  ne  me  permettrai  pas  de  les  juger,  môme  en  tête  à 
tête  à  quatre  cents  lieues  de  Paris.  Je  vous  dirai  seulement, 
})0ur  employer  le  vocabulaire  à  la  mode,  que  l'un  a  fait  avec 

1.  Warilhat,  Docaujps.  Delacroix.  (.Y.  de  l'E.) 
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l'Orient  du  paysage,  l'autre  du  paysage  et  du  genre,  le  troisième 
du  genre  et  de  la  grande  peinture.  Chacun  d'eux  a  vu  l'Orient, 
et  Ta  bien  vu,  sinon  avec  une  intelligence  égale,  du  moins  avec 
un  amour  aussi  vif,  aussi  sincère,  aussi. durable,  et  l'ensemble 
de  leurs  œuvres  a  été  une  révélation... 

Le  2^aysagiste,  par  je  ne  sais  quelle  prédestination  singu- 
lière était  né  peintre  d'Orient,  car  on  dit  qu'il  ressemblait  lui- 
même  à  un  Arabe.  Le  peintre  de  genre  a  le  goût  des  pays 
turcs;  il  les  aime  en  raison  même  de  leur  originalité,  h^  peintre 
d'histoire  est  un  Vénitien  qui  se  délecte  avec  des  sujets  con- 
temporains analogues  pour  la  couleur  aux  souvenirs  passionnés 
qu'il  a  gardés  de  ses  maîtres.  Il  est  donc  le  plus  traditionnel  des 
trois,  et  c'est  la  plus  minime  des  raisons  qui  me  font  l'estimer 
si  grand. 

Une  année  dans  le  Sahel  (Pion,  éditeur). 

J.  Breton  (1827-1906). 

L'Italie.  —  ...  Ce  fut  de  l'enthousiasme;  mais  de  l'enthou- 
siasme prévu,  qui  m'exalta  devant  les  merveilles  de  Pise,  de 
Venise,  de  Vérone,  de  Florence  et  de  Pérouse.  Je  dois  peut- 
être  faire  exception  pour  Assise  qui  dort  son  mort  sommeil 
mystique  dans  ses  murs  de  marbre  gris  et  qui  me  laissa  une 
impression  profonde  et  inattendue. 

Un  peintre  paysan  (Lemerre,  éditeur). 

G.  Guillaumet(i8'i0-i887). 

Le  Maroc.  —  Dans  les  vastes  plaines  qui  se  développent 
entre  les  massifs  montagneux  de  notre  frontière  marocaine,  le 
soleil  a  des  splendeurs  sans  égales.  11  règne  en  roi  superbe  sur 
ces  pays  étranges  où  l'homme  tient  si  peu  de  place.   Il   les 
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égayé  de  ses  éclats,  il  les  couve  par  sa  chaleur,  il  leur  donne 
une  éternelle  sérénité. 

Tableaux  algériens  (Pion,  éditeur). 

H.  Marcel 

L orientalisme.  —  D'où  venait  cette  passion  subite  pour 
l'Orient;  cet  élan  irrésistible  arrachant  nos  artistes  au  bien-être 
casanier  de  la  patrie,  pour  les  jeter  dans  les  hasards  de  con- 
trées hostiles  ou  dangereuses,  à  la  merci  du  choléra,  des 
détrousseurs  ambulants,  ou  même  des  balles  des  Kabyles? 

Il  faut,  si  Ton  veut  se  l'expliquer,  se  faire  une  idée,  si  c'est 
possible,  des  extraordinaires  séductions  de  l'Orient  pour  un 
esprit  lassé  de  civilisation  formaliste,  de  tyrannie  bureaucra- 
tique, qu'attirent  les  libertés  de  la  vie  primitive  ;^oi//'  un  œil  fati- 
gué de  la  monotonie  médiocre  des  aspects  de  la  vie  moderne, 
de  la  douceur  voilée  de  notre  ciel,  et  qui  aspire  au  pittoresque 
des  costumes,  aux  pompes  extérieures,  à  l'irradiation  de  toutes 
choses  sous  l'ardeur  d'un  soleil  sans  nuages. 

Histoire  du  Paysage  en  France  (FI.  Laurens,  éditeur). 


XI.  —  LE  CHOIX  DU  SITE 


Vous  avez  choisi  le  pays  oie  vous  séjournerez  pour  une  saison  de 
paysage;  il  reste  à  déterminer  le  sile.  Mais  ce  choix  est-il  néceS' 
saire  ?  Courbet préte^id  que  la  nature  étant  belle  partout,  partout  on 
peut  faire  un  chef-d'œuvre.  Peut-être.  Mais  ce  chef-d'œuvre  là,  il 
n'y  a  qu'un  artiste  qui  en  est  capable,  celui  qui,  de  toute  éternité,  a 
été  créé  pour  compi^endre  la  beauté  de  ce  site  et  pour  l'exprimer. 
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Toutes  les  femmes  sont  charmantes,  je  veux  bien  en  convenir.  FA 
presque  toutes  finissent  par  trouver  amoureux.  Mais  combien 
(ïhommes  indifférents  avez-vous  rencontrés,  7nadame,  avant  de 
découvrir  cet  amoureux-là  ?  Il  en  est  de  même  dans  le  paysage.  On 
ne  fera  point  im  chef-d'œuvre  avec  un  site  dont  on  ne  voit  point  la 
beauté.  Donc  suivez  le  précepte  de  Corot  :  choisissez  votre  place  avec 
soinet  attendez  pour  vous  mettre  àpeindre  d'avoir  éprouvé,  comme 
on  dit,  le  coup  de  foudre.  Savoir  s'asseoir  est  un  art. 


J.  Ruskin  (I8i9-i900). 

Le  choix  du  paysage.  —  Notons...  que,  si  la  topographie 
historique  interdit  tout  chatigement,  elle  n'interdit  ni  la  sym- 
pathie, ni  le  choix  du  sujet.  Loin  de  là;  le  peintre  topogra- 
phique a  pour  devoir  de  faire  ce  choix.  Il  doit  veiller  tout 
d'abord  à  ce  que  le  sujet  lui  plaise,  sans  cela  il  ne  le  peindra 
jamais  bien  ;  il  doit  aussi  choisir  un  sujet  susceptible,' jusqu'à 
un  certain  point,  de  plaire  au  public,  sinon  ce  sujet  ne  vaut 
pas  la  peine  d'être  peint;  il  doit  enfin  songer  au  caractère  ins- 
tructif aussi  bien  qu'agréable  de  son  sujet,  sans  cela  il  ne  mérite 
pas  d'être  peint  avec  soin. 

Mais  si  Tartiste  possède  la  puissance  d'invention,  il  doit  trai- 
ter son  sujet  d'une  manière  toute  différente,  il  ne  doit  pas  don- 
ner les  faits  eux  mêmes,  mais  l'impression  qu'ils  ont  produite 
sur  son  esprit. 

Les  Peintres  modernes.  Le  paysage  (II.  Laiirens,  éditeur:. 

Corot  (1790-1875)  et  Courbet  (1819-1877). 

Vart  de  cJioisir  sa  place.  —  Après  le  repo^,  on  s'en  fut  en 
forêt  et  les  deux  paysagistes  résolurent  de  faire  une  esquisse; 
Corot  eut  du  mal  à  trouver  sa  place  ;  il  cherchait  son  motif, 
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clignait  des  yeux,  penchait  la  tète,  tantôt  à  droite,  tantôt  à 
gauche.  Gi-oux  lui  ayant  dit  que  Sigalon  serait  content  de  sa 
façon  de  procéder,  lui  qui  prétendait  qu'on  devait  surtout  s'oc- 
cuper des  masses  :  «  Oui,  répondit  Corot,  des  masses,  tou- 
jours des  masses  !...  >,  Quanta  Courbet,  il  s'était  installé  n'im- 
porte où  :  «  Où  que  je  me  mette,  déclara-t-il,  ça  m'est  égal; 
c'est  toujours  bon  pourvu  qu'on  ait  la  nature  sous  les  yeux  ». 

Cité  par  Ed.  Sarradin.  Histoire  du  Paysarje  en  France 
(H.  Laurens,  éditeur). 

J.  Breton  (1827-1906). 

Le  inotif.  —  Dans  chaque  région  fréquentée  par  les  peintres, 
il  y  a  ce  qu'ils  appellent  le  motif  ,f  /.  C'est  celui  où  tout  nou- 
veau venu  court  d'abord  pour  en  faire  le  sujet  de  sa  première 
étude.  Les  confrères  sourient  sans  rien  dire,  car  ils  y  ont  été 
pris  eux-mêmes. 

Eh  bien  !  ce  motif  est  le  plus  banal  des  environs.  Mais  il 
étale  pittoresquement  son  insignifiance  et  tous,  à  la  première 
sortie,  y  plantent  leur  chevalet. 

Ce  n'est  que  bien  plus  tard,  parfois  après  une  longue  expé- 
rience, qu'ils  découvrent  une  vraie  beauté  à  des  choses  qu'ils 
n'avaient  pas  crues  dignes  de  remarque. 

Vn  peintre  paysan  (Lemerre,  éditeur). 
F.  Henriet. 

Comme?it  s'installe  le  paysagisle.  -  Celui-là^  côtoie  avec 
son  bateau  de  vertes  rives  et  manœuvre  avec  une  égale  dexté- 
rité la  gaffe  et  le  pinceau.  Cet  autre,  comme  Ziem,  a  fait  amé- 
nager arf  hoc  une  voiture  foraine  où  l'on  fait  tant  bien  que  mal 
son  ht,  sa  soupe  et  ses  chefs-d'œuvre....  sous  l'œil  un  peu  trop 
vigilant  de  la  maréchaussée,  à  laquelle  il  faut  toujours  être  en 

1.  Oaubigny. 


OÔ  .       LE  PAYSAGE 

mesure  d'exhiber  des  papiers  autres  que  le  bristol  ou  le  grand 
colombier.  D'autres  encare,  les  propriétaires,  les  rangés,  les 
paysagistes  mariés  —  la  propriélé  et  la  famille  se  tiennent 
comme  les  anneaux  d'une  chaîne,  —  s'en  vont  ouvrir  tout 
grands  au  soleil  les  volets  verts  de  leiir  maisonnette  habillée 
de  vignes  vierges  et  de  clématites. 

Le  choix  du  site.  —  Avant  de  se  mettre  au  travail,  le  paysa- 
giste pousge  une  reconnaissance  à  Tentour  du  village,  pour  se 
familiariser  avec  le  pays  et  se  rendre  compte  de  ses  ressources 
pittoresques.  Il  cherche  à  pénétrer  le  sens  intime,  l'accent  parti- 
culier, le  caractère  essentiel  de  cette  nature,  nouvelle  pour  lui, 
à  laquelle  il  vient  demander  son  secret.  Il  se  monte  au  diapa- 
son... Là  où  l'émotion  le  clouera  sur  place,  où  une  voix  inté- 
rieure lui  criera  :  «  Arrête-toi  !  »  il  y  plantera  résolument  son 
chevalet... 

...  Là,  il  enfonce  sa  pique,  gouverne  son  parasol,  —  Tune  des 
petites  misères  de  la  vie  du  paysagiste;  — clierche  l'aplomb  de 
son  pliant,  établit  son  chevalet,  et  dispose  la  double  planchette 
sur  laquelle  il  a  fixé  sa  toile.  Le  déploiement  de  cet  attirail  et 
les  manœuvres  préliminaires  qu'il  nécessite  ne  laissent  pas 
d'intriguer  au  plus  haut  point  les  villageois... 

Le  paysagiste  aux  champs  (Achille  Faure,  édit.,  1866). 

A.  Beauniep. 

...  Un  paysage  vaut  un  autre  paysage.  La  magnificence  ou 
la  bizarrerie  des  sites  et  des  horizons  n'est  pas  indispensable. 
Toute  la  beauté  de  la  nature  est  dans  le  moindre  village.  Il 
suffit  que  l'on  regarde,  avec  des  yeux  qui  sachent  s'étonner,  les 
pudiques  prairies  se  voiler,  à  l'aube,  de  nuées  blanches,  et  cou- 
rir dans  le  bois  le  doux  visage  de  la  lune.  Il  suffit  d'un  arbre 
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qui  se  mire  sur  l'eau  ;  il  suffit  des   chaumières  qui,   le  soir, 

s'endorment;    il    suffît   des    labours    qui  boivent    la   pluie... 

Lart  de  regarder  un  tableau  (Librairie  Centrale 
des  Beaux-Arts.  1906). 


XII.  —  L'OUTILLAGE  DU  PAYSAGISTE 


Ainsi  qu'on  le  verra  par  la  citation  de  Desportes,  Vatlirail  du 
paysagiste  n'est  pas  aujourd'hui  différent  de  ce  qu'il  était  au 
XVU"  siècle.  Il  est  vrai  que  je  ne  sache  pas  qu'alors  aucun  peintre  se 
soit  avisé  comme  Millais  de  faire  construire  un  atelier  démontable. 
Je  vous  souhaite  de  pouvoir  voiis  offrir  ce  luxe  ou  seulement  le 
petit  bateau  de  Daubigny.  Bien  des  épreuves  vous  seront  épargnées  ; 
le  coup  de  vent  qui  arrache  le  parasol,  la  pluie  qui  vient  à  tomber 
sur  votre  aquarelle,  un  troupeau  de  vaches  curieuses  qui  flairent 
de  trop  près  votre  esquisse,  etc.  Si  vous  êtes  le  modeste  et  tradi- 
tionnel piéton  qui  va  par  la  campagne,  chargé  de  son  attirail, 
suivez  les  indications  de  Fraipo?it.  Et  faites-vous  des  manies  !  Lors-  * 
qu'on  veut  réussir  dans  le  paysage,  il  faut  être  tout  à  son  travail  et 
ne  pas  avoir  le  souci  de  se  disputer  avec  un  outillage  de  fortune. 


A. -F.  Desportes  (166M743). 

Outillage  d'un  paysagiste  à  la  fin  du  XVII^  siècle.  —  Lors- 
qu'il allait  aux  champs,  il  portait  ses  pinceaux  et  sa  palette  toute 
chargée  dans  une  boîte  de  fer-blanc,  il  avait  une  canne  avec 
un  bout  d'acier  long  et  pointu  pour  la  tenir  ferme  dans  le  terrain, 
et,  dans  la  pomme  d'acier  qui  s'ouvrait,  s'emboîtait  à  vis  un 
petit  châssis  du  même  mêlai  auquel  il  attachait  le  porte-feuille 
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et  le  papier.  Il  n'allait  pas  à  la  campagne  chez  ses  amis  sans 

emporter  ce  léger  bagage. 

Cité  par  M.  Pierre  Marcel  d'après  le  neveu  du  peintre.  Histoire 
du  Paysage  en  France  (H.  Laurens,  éditeur). 

John  Millais  (1829-1896). 

L'atelier  transportahle  de  Millais.  —  Sir  John  Millais,  quand  il 
devait  peindre  un  de  ses  fameux  paysages  d'Ecosse  ou  d'ailleurs, 
faisait  envoyer  d'avance  par  le  chemin  de  fer  un  atelier  trans- 
portable, habilement  construit  en  bois,  avec,  à  l'intérieur,  un 
espace  suffisant  pour  que  l'artiste  pût  s'y  tenir  debout  commo- 
dément, et  lui  permettre  d'examiner  son  travail  à  une  distance 
raisonnable. 

Cité  par  Walter  Goodman.  The  Magazine  of  art,  juin  1901 
(traduction  H.  Guerlin). 

Daubigny  (1818-1878). 

Le  bateau  de  Baubigny.  —  Le  jour  où  Daubigny  s'avisa 
d'organiser  une  manière  d'atelier  dans  la  cale  de  son  bateau,  il 
ouvrait  au  canotage  de  nouveaux  et  de  plus  glorieux  horizons. 
Ce  fut  par  un  froid  matin  de  novembre  1837  que  Daubigny 
s'aventura  pour  la  première  fois  à  travers  les  brumes  de  la  Seine. 
Son  bateau  fut  baptisé  au  départ  par  les  quolibets  des  blan- 
chisseuses du  nom  de  Botin  qu'il  conserva  depuis. 

Le  paysagiste  aux  champs  (Achille  Faure,  éditeur,  1866). 

G.  Fralpont  (né  en  1849). 

Matériel  de  campagne  d'iai  aquarelliste.  —  Voici,  en  résumé, 
ce  qu'il  est  indispensable  d'avoir  sur  soi  : 

Palette, 

Couleurs, 
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Etui  contenant  crayons  et  pinceaux. 

Un  bloc  ou  un  carton  renfermant  quelques  feuilles  de  papier. 
Une  planchette  ou  un  châssis,  éponges  fines,  un  bidon  à 
eau  avec  godets  ou  une  gourde. 
Voilà  pour  peindre. 
Pour  Ffristallation,  peu  de  chose  : 
Un  pliant,  une  ombrelle. 

L'art  de  peindre  à  l'aquarelle  (H.  Laurens,  éditeur) 

G  de  Lairesse  (i64i-i7ii). 

Le  cadre.  —  J'ai  dit,  dans  le  précédent  livre,  qu'un  tableau 
placé  à  une  certaine  distance  déterminée  doit  ressembler  à  la 
nature  vue  de  l'intérieur  d'une  fabrique  ;  et  que  le  cadre  tient  ici 
lieu  de  l'embrasure  d'une  fenêtre  ou  de  l'ouverture  d'une  porte.  Il 
s'agit  maintenant  de  savoir  si  une  pareille  ouverture  peinte  peut 
paraître  naturelle  et  tromper  l'œil,  sans  qu'on  détermine  un  point 
de  vue  et  un  horizon  de  niveau  avec  les  yeux  du  spectateur  ;  et 
s'il  est indifïérent  qu'ils  soient  placés  plus  haut  ou  plus  bas?  En 
outre  si  la  largeur  du  cadre  seul  suffit  pour  indiquer  l'épaisseur 
du  mur,  sans  aider  à  l'illusion,  en  continuant  ce  cadre  sur  le 
tableau  même  ?  Je  soutiens  que  cela  est  absolument  impossible, 
et  que  l'effet  n'en  peut  paraître  naturel,  bien  loin  de  tromper 
l'œil,  si  l'une  de  ces  choses  y  manque. 

»  Le  Grand  Livre  des  Peintres. 
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XIII.  —  PALETTE  DU  PAYSAGISTE 


Nous  avons  déjà  traité  amplement  la  question  de  la  couleur  en  un 
volume  spécial  auquel  nous  nous  permettons  de  renvoyer  le  lecteur. 
Nous  avons  toutefois  réservé  pour  ce  chapitre  quelques  conseils  qui 
intéressent  spécialement  le  paysagiste .  A  titre  de  curiosité  historique, 
nous  publions  en  outre,  ci-après,  les  palettes  de  quelques  maîtres  du 
paysage.  Nous  disons  à  titre  de  curiosité,  car  ces  palettes,  aussi 
bien  celles  de  Corot  ou  de  Rousseau  publiées  dans  le  volume  de  la 
couleur,  que  celles  de  Troyon  ou  de  Jongkind,  renferment  des  cou- 
leurs depuis  longtemps  mises  à  lindex par  les  meilleurs  techniciens. 
Le  bleu  de  Prusse,  le  vert  Verotièse,  le  jaune  de  Naples  !  Que  Von 
voie  plutôt  ce  qu'en  pensent  des  peintres  chi?nistes  comme  MM.  Vibert 
ou  Et.  Dinet  !  Et  que  Von  s'en  réfère  à  leurs  indications. 


Cl.  Boutet. 

Les  plus  grands  paysagistes  ont  toujours  observé  de  placer 
sur  les  premières  lignes  de  leurs  paysages  les  couleurs  les 
plus  terrestres  et  les  plus  sensibles,  réservant  les  plus  légères 
pour  le  lointain. 

Ecole  de  la  micjnatare.  (Lyon,  1679.) 

Cath.  Perrot. 

Les  nuées  qui  se  font  sur  le  ciel,  se  font  avec  la  couleur  de 
la  couobe  du  ciel,  mêlée  avec  un  peu  de  celle  de  Thorizon,  et 
un  peu  de  laque,  et  se  rebaussent  avec  la  couleur  de  l'horizon  sur 
les  extrémités  des  jours. 

On  les  peut  encore  faire  avec  la  teinte  de  l'borizon,  et  les 
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rehausser  avec  un  peu  d'ocre  jaune,  de  blanc  et  de  vermillon, 
mêlés  ensemble,  qui  feront  un  coloris  de  chair  fort  délicat. 

Les  premiers  loingtains  se  font  avec  la  teinte  du  ciel,  en  y  ajou- 
tant plus  d'outremer  et  du  carmin  ;  et  si  vous  voulez  faire  un 
pais  bien  éloigné,  dans  la  première  teinte  des  premiers  loingtains 
vous  ajouterez  tant  soit  peu  d'Inde  et  de  tournesol,  et  ferez  des 
montagnes  et  pour  les  éclairer,  vous  vous  servirez  de  la  teinte 
des  nuées. 

Traité  de  la  miniature  (Paris,  1693). 

J.-J.  Taillasson  (1746-1809). 

Je  ne  sais  pourquoi  quelques  modernes  ont  établi  en  prin- 
cipe que  les  beaux  tableaux  ne  devaient  avoir  que  des  gazons, 
des  arbres  roux,  gris,  noirs,  sales,  et  que  le  vert  était  un  défaut. 
Quoi  !  ce  qui  nous  charme  dans  les  prés,  dans  les  bois,  ce  qui 
est  beauté  dans  la  nature,  deviendrait  un  défaut  dans  un  art  dont 
le  but  est  de  l'imiter  !...  Non,  non;  si  les  plus  grands  artistes 
n'y  sont  pas  arrivés,  c'est  que  leur  palette  n'y  pouvait  atteindre, 
ou  que  leurs  couleurs  sont  changées. 

Observations  sur  quelques  grands  peintres,  1807. 

PaMIot  de  Montabert  (I77i-1849).    - 

Effets,  produits  par  la  couleur  de  l'air.  —  Les  effets  produits 
par  la  couleur  de  l'air  sont  dépendans  absolument  de  la  loi  de 
l'achromatisme,  en  sorte  que  si  l'air  est  jauni  par  le  soleil,  les 
surfaces  jaunes  plongées  dans  cet  air  sembleront  encore  plus 
jaunes  ;  si  ces  surfaces  au  contraire  sont  violettes,  le  jaune  de 
l'air  amortira  ce  violet  par  l'effet  de  l'achromatisme,  le  jaune 
étant  le  complément  de  ces  deux  couleurs,  etc. 

Il  y  a  mille  remarques  à  faire  à  ce  sujet.  Par  exemple,  dans  les 
tems  gris,  lorsque  l'air  est  incolore,  on  remarque  que  les  rouges 
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et  les  jaunes  sont  très  sensibles  ;  cela  vient  Je  ce  qu'ils  ne  sont 
point  altérés  par  l'air  bleu  du  ciel,  aussi  les  bleus  sont-ils 
beaucoup  moins  beaux  sous  cet  air  incolore  que  quand  ils  sont 
plongés  dans  l'air  coloré  par  l'azur  du  firmament. 

Traité  complet  de  la  Peinture. 

J.  Constable  (i776-i837). 

La  couleur  du  paysage .  —  Sir  Georges  (Beaumont),  montrant 
à  Constable  un  vieux  violon  de  Crémone,  lui  dit  :  «  Voilà  le  véri- 
table ton  qui  domine  surtout  dans  la  nature  1  »  Constable,  pour 
toute  réponse,  prit  le  violon  et  le  coucha  sur  la  pelouse  verte 
qui  était  devant  le  château  de  sir  Georges. 

«  N'est-ce  pas  qu'il  est  souvent  difficile  de  bien  placer  dans 

un  tableau  les  arbres  bruns  ?  »  disait  encore  sir  Georges  qui 

considérait   comme   indispensable   de    mêler   à   tout    paysage 

quelques  teintes  d'automne  :  «  Je  ne  sais,  dit  Constable;  jamais 

je  ne  mets  ces  choses-là  dans  mes  tableaux.  » 

Cité  par  C.-R.  I-eslie.  Memoirs  of  the  Ufe  of  John  Coiistahle  esq. 
Trad.  H.  Giierlin. 

C-J.-F.  Le  Carpentier  (1744-1822). 

La  pale Ite  d'un  paysagiste.  — Les  couleurs  que  l'on  emploie 
pour  le  paysage  sont  les  mêmes,  à  quelques  exceptions  près, 
que  pour  les  autres  genres.  Depuis  quelque  temps  cependant 
la  chimie  a  fait  des  découvertes  utiles  et  surtout  propres  à  ce 
genre  de  peinture,  qui  sont  venues  se  placer  avec  beaucoup 
d'avantages  sur  la  palette  du  paysagiste  ;  telles  sont  les  divers 
jaunes  de  chrome,  le  beau  bleu  de  cobalt,  le  vert  de  chelles  et 
quelques  autres  qui  procurent  des  tons  brillants  inconnus  jiis- 
qu'ànos  jours.  Ces  diverses  couleurs  doivent  être  employées  avec 
sagesse  et  discernement.  La  palette  de  la  peinture  pour  le  pay- 
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sage  se  charge  de  même  que  pour  les  autres  genres,  en  ayant 
soin  de  placer  plus  près  du  pouce  ou  du  haut  de  la  palette  les 
couleurs  claires,  telles  que  les  jaunes  d'ocre,  de  Naples  et  le 
blanc  de  plomb,  viennent  ensuite  le  vermillon  ou  cinabre,  le 
rouge  brun,  les  rouges  plus  foncés,  la  laque,  l'outremer,  la 
terre  de  Sienne  brûlée,  les  bleus,  les  verts,  les  noirs  et  la  momie. 

Essai  sur  le  Paysage,  1817. 

Eug.  Delacroix  (1799-1863). 

Constable  dit  que  la  supériorité  du  vert  de  ses  prairies  tient  à 
ce  qu'il  est  un  composé  d'une  multitude  de  verts  différents.  Ce 
qui  donne  le  défaut  d'intensité  et  de  vie  à  la  verdure  du  commun 
des  paysagistes,  c'est  qu'ils  la  font  ordinairement  d'une  teinte 
uniforme.  Ce  qu'il  dit  ici  du  vert  des  prairies  peut  s'appliquer 
à  tous  les  autres  tons. 

Journal. 

Th.  Rousseau  (I812-I867). 

A  la  rigueur  on  peut  se  passer  des  couleurs  ;  mais  on  ne  peut 
rien  faire  sans  l'harmonie. 

Cité  par  E.  Michel.  Les  maîtres  du  Paysage  (Hachette,  éditeur). 

Th.  Chassériau  (I8i9-i8b6). 

Ne  pas  oublier  que  les  villes  ardentes  du  Midi  ont  des  tons 
de  satin  dans  les  ombres  et  des  lumières  radieuses  ;  le  ciel  d'un 
bleu  brûlant,  vert,  puis  des  tons  rouges,  rougeâtres,  puis  des 


tons  gris. 


Valbert  Chcvillard.  Un  peintre  romantique  :  Théodore  Chassériau 
(Lemerre,  éditeur,  1893). 
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C.  Troyon  (i8i3-i865). 

La  palette  de  C.  Troyon.  —  Terre  de  Sienne  naturelle,  laque 
jaune,  terre  de  Sienne  brûlée,  brun  rouge,  laque  rose,  ver- 
millon, jaune  indien,  vert  Véronëse,  vert  émeraude,  bleu  de 
Prusse,  momie,noir  d'ivoire,  jaune  de  Naples,  blanc,  ocre  jaune, 
bleu  de  cobalt.  11  employait  les  couleurs  à  l'état  natif.  A  peine 
y  ajoutait-il  un  peu  d'essence  de  térébentbine  ou  de  siccatif  de 
Courtrai.  De  sa  palette  elle-même,  il  n'avait  aucun  soin.  Par- 
contre  il  avait  beaucoup  de  soin  de  ses  brosses. 

C.  A.  Hustin.  Constant  Troyon,  cité  par  G.  Lanoë  et  Tristan  Brice. 

Histoire  de  VEcole  française  de  Paysage. 

Jongkind  (I8i9-i89i). 

Sa  7néthode  et  sa  palette.  —  Loin  de  se  refuser  le  secours 
de  la  gouache,  cet  aquarelliste  incomparable  en  a  fait  de 
tout  temps  un  des  éléments  essentiels  de  sa  palette.  Seule- 
ment, son  talent  consiste  à  proscrire  l'opacité  de  cette  matière 
dans  les  surfaces  lumineuses  et  à  l'introduire  uniquement  dans 
les  teintes  sourdes  pour  en  varier  la  gamme  et  l'enrichir.  Ses 
neiges  ne  doiventleur  éclat  qu'au  blanc  de  papier,  opposé,  dans  sa 
nudité,  à  des  voisinages  colorés  capables  de  le  faire  valoir. 
Aussi  bien,  rien  de  moins  compliqué  que  les  moyens  dont  il  se 
sert  pour  faire  parler  la  couleur  sur  ses  dessins.  De  grandes 
oppositions  de  valeur  très  tranchées  ;  de  larges  coups  de  pin- 
ceau, des  tons  francs  et  franchement  posés.  Aucun  artifice  en 
dehors  d'un  raffinement  des  plus  rares  dans  le  mélange  des  tons 
et  dans  la  gradation  de  leur  intensité.  D'ailleurs,  une  palette  des 
plus  simples.  En  dehors  de  la  gouache,  la  boîte  de  ce  coloriste 
ne  contient  que  onze  couleurs,  qui  sont  : 
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1  Cadmium.  7  Bleu  de  cobalt. 

2  Ocre  jaune.  8  Vert  Véronèse. 

3  Laque  capucine.  9  Bleu  de  Prusse. 

4  Vermillon.  10  Sépia. 

5  Brun  Van  Dyck.  \  1  Laque  jaune. 

6  Teinte  neutre. 

Jongkind  raconté  par  lui-même,  par  E.  Moreau-Nélaton 
(II.  Laurens,  éditeur,  1918). 


XIV.  —  LA  LUMIERE  —  L'EFFET 


La  lumière,  l'effet,  voilà,  quel  que  soit  le  genre  proposé,  la  ques- 
tion capitale,  celle  dont  la  solution  décide  siune  œuvre  est  viable  et 
si  son  auteur  est  un  artiste.  Que  l'on  7?iédite  do7ic  longuement  ce 
que  dit  Rousseau,  avec  beaucoup  d'éloquence,  sur  ce  sujet.  L'heure 
et  l'état  de  l'atmosphère  jouent  dans  ce  problème  un  rôle  que  nous 
avons  déjà  défini,  et  dont  nous  avons  souligné  l'importance.  Il 
importe  toutefois  de  compléter  ce  qui  a  déjà  été  dit. 

Léonard  de  Vinci  (1452-1519). 

La  vraie  façon  pratique  de  figurer  la  campagne,  ou  pour 
mieux  dire  le  paysage,  avec  ses  plantes,  est  de  choisir  un  ciel 
occupé  par  le  soleil,  afin  que  cette  campagne  reçoive  la  lumière 
universelle  et  non  celle  particulière  du  soleil,  qui  failles  ombres 
tranchantes  et  trop  différentes  des  lumières. 

La  partie  éclairée  révélera  mieux  sa  couleur  naturelle,  en 
longue  distance,  qui  sera  éclairée  par  une  lumière  plus  puis- 
sante. 

Les  lumières  des  feuilles  obscures  seront  plutôt  de  la  couleur 
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de  Tair,  qui  se  reflète  en  elles.  Cela  vient  de  ce  que  le  clair  de 
la  partie  éclairée  se  combine  avec  l'obscur  pour  former  une 
couleur  azurée,  et  ce  clair  naît  de  l'azur  de  Fair,  qui,  sur  la 
superficie  polie  de  ces  feuilles,  se  réverbère  et  augmente  Tazur 
que  ladite  clarté  engendre,  en  se  combinant  avec  les  choses 
obscures. 

Mais  les  feuilles  de  verdure,  tirant  sur  le  jaune,  n'ont  pas, 
dans  leur  reflet  de  l'air,  à  faire  un  lustre  participant  de  l'çizur, 
car  toute  chose  qui  apparaît  dans  le  miroir  participe  à  sa  cou- 
leur. Donc  l'azur  de  l'air,  réverbéré  dans  le  jaune  des  feuilles, 
paraît  vert,  parce  que  le  mélange  du  bleu  et  du  jaune  font  un 
très  beau  vert  ;  ainsi  les  verts  jaunes  seront  les  lustres  des 
feuilles  claires,  tirant  sur  le  jaune. 

Traité  de  Vomhre  el  de  la  lumière. 

L.  Galloch«  (1670-1761). 

L'élève  doit  saisir  avec  avidité  les  effets  ^des  diôérentes 
lumières  et  surtout  ceux  du  soleil  ;  quel  charme  il  répand  sur 
toute  la  nature  !  Son  éclat,  cependant,  n'est  jamais  plus  favo- 
rable à  la  peinture  qu'au  moment  de  son  coucher  '  dans  les 
grandes  chaleurs  de  l'été,  ou  après  un  orage  ;  alors,  comme 
dans  un  trône,  environné  d'une  gloire,  il  lance  ses  rayons  à 
travers  des  masses  de  nuées  qui  dérobent  sa  lumière  à  quelques 
endroits  de  la  terre,  et  les  laissent  échapper  sur  d'autres  parties 
qui  en  sont  vivement  frappées  ;  ce  qui  produit  des  oppositions 
admirables.  Quelle  foule  immense  de  tons  qui  naissent  les  uns 
des  autres  et  s'y  confondent  successivement  ;  c'est  ce  que  les 
grands  coloristes  ont  saisi.  Cette  variété  dissipe  l'ennui  d'une 
lumièreégale  et  monotone,  qui  devient  encore  plus  triste  lorsque 
hï  soleil  est  entièrement  caché  par  les  nuages. 

Traité  de  Peinture.  Manuscrit  de  l'École  des  Beaux-Arls,  n^  203. 
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Diderot  (I7i3-i784). 

Les  effets  de  la  lumicre.  —  Que  celui  qui  n'a  pas  étudié  et 
senti  les  effets  delà  lumière  et  de  l'ombre  dans  les  campagnes, 
au  fond  des  forêts,  sur  les  maisons  des  hameaux,  sur  les  toits 
des  villes,  le  jour,  la  nuit,  laisse-là  les  pinceaux  ;  surtout,  qu'il 
ne  s'avise  pas  detre  paysagiste.  Ce  n'est  pas  dans  la  nature  seu- 
lement, c'est  sur  les  arbres,  c'est  sur  les  eaux  de  Vernet,  c'est 
sur  les  collines   de  Loutherbourg-  que  le  clair  de  la   lune  est 

beau. 

Essai  sur  h-i  Peinlure. 

lly  a  des  paysages,  en  petit  nombre  à  la  vérité,  où  les  objets 
sont  éclairés  par  la  lumière  du  jour  et  par  celle  d'un  feu.  La 
première  doit  alors  être  petite  et  reffet  de  la  seconde  extraor- 
dinaire. Des  bergers  ou  des  voyageurs  assis  auprès  d'un  grand 
feu  sur  la  lisière  d'une  forêt,  aux  approches  de  la  nuit,  peuvent 
servir  de  motif  à  un  paysage  de  ce  genre.  Yernet  a  introduit 
dans  plusieurs  de  ses  clairs  de  lune  des  matelots  assis  autour 
d'un  feu  ;  mais  ce  feu  est  trop  petit  pour  partager  la  lumière 
de  la  lune.  Dans  tous  les  cas,  il  faudra  toujours  que  l'une  ou 
l'autre  lumière  ait  une  prépondérance  décidée,  car  si  elles  étaient 
à  peu  près  égales,  le  spectateur  demeurerait  indécis,  l'effet 
serait  manqué.  Mais  il  reste  toujours  une  difficulté  :  c'est  d'éviter 
toute  discordance  entre  la  lumière  faible  et  pâle  de  la  lune  et 
la  lumière  forte,  rouge  et  sombre  des  feux  allumés.  Il  n'est  pas 
permis  à  tout  peintre  d'être  harmonieux  en  dépit  de  l'opposi- 
tion tranchée  de  ce  phénomène.  Il  vient  un  point  où  les  deux 
lumières  se  rencontrent,  se  fondent  ensemble  et  forment  une 
teinte  particulière,  où  il  n'est  pas  aisé  de  n'être  pas  faux. 

Salon  de  1765. 
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Ch.-N.Cochin  (1715-1790). 

V effet  dans  le  paysage.  — C'est  une  des  choses  les  plus  essen- 
tielles que  l'effet  de  la  lumière  et  de  la  .couleur,  et  c'estce  dont 
un  peintre  a  toujours  le  plus  de  besoin.  11  peut  remarquer  l'effet 
que  font  les  objets  à  plusieurs  moments  du  jour,  surtout  du  soir 
et  du  matin  ;  car  ce  sont  ordinairement  ces  heures  que  le  peintre 
d'histoire  est  supposé  représenter  et  l'on  ne  hasarde  guère  l'heure 
de  midi,  oii  l'éclat  de  la  lumière  est  trop  vif,  et  les  ombres  trop 
courtes  et  trop  tranchées.  Il  faut  observer  les  tons  de  couleur 
que  prennent  les  lumières  dans  ces  différents  moments,  l'effet 
qu'y  produisent  les  ombres  et  où  elles  sont  les  plus  fortes. 
J'aimerais  mieux  que  notre  étude  de  paysage  ne  fût  qu'un  cro- 
quis informe,  quant  aux  détails,  mais  qu'elle  eût  son  effet  vrai 
de  lumière  et  d'ombre. 

Lettre  à  un  jeune  artiste. 

P. -H.  Valenciennes  (1750-I819). 

Perspective  de  lombre.  — Il  est  essentiel  de  remarquer  que 
le  soleil  décrivant  un  grand  cercle  de  son  lever  à  midi  et  un 
autre  de  midi  à  son  coucher,  l'ombre  est  d'autant  plus  courte 
que  le  soleil  est  plus  près  du  point  de  midi,  et  d'autant  plus 
longue  qu'il  en  est  plus  éloigné.  Par  conséquent  la  longueur 
de  l'ombre  sur  le  plan  horizontal  est  en  proportion  de  l'éléva- 
tion du  soleil  au-dessus  de  l'horizon.  Ainsi,  pour  avoir  sur  la 
ligne  horizontale  la  longueur  de  l'ombre  d'un  corps  quelconque, 
relative  à  la  hauteur  de  cet  astre,  il  faut,  après  avoir  tiré  une 
ligne  depuis  le  pied  de  la  lumière  jusques  et  au  delà  du  pied 
du  corps  opaque,  tirer  une  seconde  ligne  de  l'extrémité  supé- 
rieure du  corps  opaque,  jusqu'au  point  déterminé  par  la  hau- 
teur du  soleil,  et  prolonger  cette  ligne  jusqu'à  la  rencontre  de 


Planche  V. 


COliOT.    —    MaiUSSKI.   [JJu.sée  du  Luuvrc]. 

Certains  bords  .l\Hans  peuplés  (le  nyinplies  reiai.nl  croire  que  Corot  a  siin- 
plemenl  continué  la  Iraiiilion  de  Poussin.  Cependant  il  y  a  eliç/  Corot  un 
élément  moderne.  C'est  une  certaine  émotion  religeuse  devant  les  l.oautes 
de  la  nature,  surtout  aux  heures  où  elle  s'enveloppe  de  myst.'re.  Ces  beautés, 
les  personnages  sont  là  pour  les  souligner  et  les  commenter,  le  paysage 
plus  seulement  là  pour  servir  de  décor  à  l'action  humaine,  l'ar  son 
délica-t  de  la  lumière  et  de  la  simplilication,  Corot  est  le  précurseur  des  \m 
pressionnistes. 


n'est 
sens 
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la  ligne  horizontale  qui    vient  du   pied  de  la   lumière  ;  ce  qui 
donnera  juste  la  longueur  de  l'ombre  relative. 

Éléments  de  perspective  pratique .  Paris,  1820. 

Palllot  de  IVIontabert  (I77i-i849). 

Influence  du  luminaire  sur  le  coloris.  —  Une  autre  observa- 
tion que  ne  doit  pas  négliger  le  peintre  c'est  que,  lorsqu'un 
luminaire  coloré  se  manifeste  par  une  forte  intensité  de  teinte 
sur  les  objets  qu'il  éclaire,  il  se  manifeste  aussi  proportionnelle- 
ment par  une  forte  intensité  de  teinte  sur  l'air  qu'il  éclaire  et 
qu'il  pénètre  ;  en  sorte  que  plus  cet  air  est  chargé  de  corpus- 
cules, plus  il  est  teint  de  cette  couleur  du  luminaire  ;  voilà  pour- 
quoi, lorsque  le  soleil  couchant  très  orangé  illumine  une  atmo- 
sphère vaporeuse,  tout  le  paysage  al'aird'être  enflammé.  Siau 
contraire  l'air  est  pur,  l'influence  de  l'azur  du  ciel  a  lieu  sur  les 
faces  qui  ne  sont  pas  frappées  de  ce  soleil  rougeâtre. 

Un  peintre  ignorant  veut-il  un  elfet  chaud  de  couleur,  il 
ébauche  d'un  ton  chaud,  puis  il  prend  des  modèles  qu'il  place 
sous  la  lumière  bleue  du  nord  ;  en  sorte  que  plus  il  copie  ce 
qu'il  voit,  plus  il  fait  de  contresens  ;  car  les  teintes  dorées  de 
son  tableau  paraîtront  achromatisées  ou  grises  sous  cette 
lumière  bleue  du  nord,  qui  frappe  sur  sa  palette  et  sur  sa 
toile. 

Représentations  inégales.  —  On  lit  dans  presque  tous  les 
livres  que,  lorsqu'un  objet  est  trop  éclatant,  ou  par  lui-même, 
ou  par  l'effet  du  luminaire,  pour  qu'on  puisse  atteindre  à  cet 
éclat,  il  faut  obscurcir  sur  le  tableau  les  ombres  ou  les  bruns 
de  cet  objet  jusqu'à  ce  que  les  rapports  du  cluir  au  brun  soient 
rétablis;  ou,  ce  qui  est  la  même  chose,  qu'il  faut  forcer  les 


H9  LE  PAYSAGE 

bruns  jusqu'à  ce  quele  rapport  entre  lescxtrènies  soit  semblable, 
quoiqu'inégal.  Cette  doctrine  absolument  fausse  et  barbare 
tend  à  faire  noires  et  décolorées  toutes  les  ombres  des  corps 
très  splendides  et  très  colorés^  ce  qui  est  contraire  aux  lois 

premières  de  l'imitation. 

Traité  complet  de  la  Peinture. 

Théodore  Rousseau  (1812-1867). 

Tout  liomme  fût-il  le  plus  emporté,  le  plus  affolé  dans  ses 
inventions,  le  plus  inerte  dans  son  imagination,  le  plus  primitif 
ou  le  plus  sauvage  dans  son  exécution,  se  relève  et  imposedès 
qu'il  fait  paraître  la  lumière.  S'il  a  su  dégager  de  sa  palette 
une  étincelle  de  feu,  il  sera  peintre,  et  il  doit  être  accueilli  et 
il  a  droit  de  cité  dans  la  grande  famille  des  artistes  ;  car  la 
lumière  répandue  sur  une  œuvre,  c'est  la  vie  universelle,  c'est 
l'ensemble  d'un  monde,  fût-il  restreint  comme  l'ongle,  fût-il 
amoindri  comme  les  fixés  de  tabatière  ;  c'estlà  le  trait  distinctif 
de  l'art.  Sans  la  lumière,  il  n'est  pas  de  création,  tout  est  chaos, 
mort  ou  pédantesque.  Aussi,  malgré  nos  divisions,  nos  disputes, 
faut-il  rendre  justice  même  à  des  écoles  que  nous  repoussons, 
parce  qu'elles  portent  encore  en  elles  le  souffle  lumineux.  La 
décadence  qui  commence  aux  Carrache  et  qui  s'éteint  avec  l'ère 
de  David,  compte  bien  des  monstres,  des  enfants  perdus,  des 
invertébrés,  des  grimaciers  ;  et  cependant,  tous  possèdent 
encore  le  secret  de  Prométhée  ;  le  rayon  solaire  se  répand  sur 
leurs  œuvres  dégénérées.  Tous  ces  petits  maîtres  de  la  Hollande 
et  des  Flandres  qui  cherchaient  fortune  en  Italie  et  qui  nous 
irritent  par  leurs  productions  bâtardes,  mâtinées  et  précieuses 
jusqu'à  la  vitrification,  ne  survivent  que  par  le  secret  de  leur 
lumière  :  Berghem,  Karel  du  Jardin,  Herman  Svanvelt, 
Pinacker,  etc. 
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Le  talent  de  la  composition,  qui  est  un  de  leurs  dons,  ne  serait 
rien  s'il  n'était  protégé  par  l'entente  générale  du  prisme  lumi- 
neux. Tous  nos  vieux  français  du  xviif  siècle,  sont  amnistiés 
de  leurs  insolences,  non  par  leur  espi'it  qui  est  réel,  mais  par 
leur  clarté  harmonieuse. 

Souvenirs  de  Théodore  Rousseau,  par  Alfred  Sensier, 
(Léon  Techener  et  Durand-Ruel,  éditeurs,  1872]. 

Daubigny  ;i8i7-i878). 

Nous  ne  peignons  jamais  assez  clair...  La  lumière  a  un  lan- 
gage. Il  faut  la  faire  parler,  il  faut  la  faire  chanter.  Il  ne  faut 
pas  la  faire  gueuler. 

Cilé  par  G.  Cahen.  Eugène  Boudin   (Flourj,  éditeur). 

P.  Gauguin  (1848-1903). 

J'ai  ohservé  que  le  jeu  des  ombres  et  deslumièresne  formait 
nullement  un  équivalent  coloré  d'aucune  lumière...  La  richesse 
d'harmonie  d'effet,  disparaît,  est  emprisonnée  dans  un  moule 
uniforme.  Quel  en  serait  donc  l'équivalent  ?  La  couleur  pure  ! 

Cité  par  Maurice  Denis.  Théories. 

G    Fraipont  (né  en  1849). 

Lorsque  vous  vous  mettrez  à  l'œuvre  pour  peindre  un  effet 
dès  le  matin,  ce  sera  généralement  le  gris  qui  prédominera  ; 
une  sorte  de  brume,  surtout  aux  abords  de  Teau,  qu'elle  soit 
douce  ou  salée,  enveloppera  tout  l'entourage.  C'est  cet  efïet  de 
brume  bleutée  qu'il  faut  rendre  ;  ce  sont  donc  les  tons  gris  qui 
jouent  le  rôle  principal,  gris  que  vous  composerez  suivant  leur 
qualité,  avec  vos  bleus,  cobalt  outremer,  mélangés  au  noir, 
ou  bistre,  pointe  de  carmin  ou  de  vermillon. 
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Les  effets  gris  présentent...  un  avantage;...  par  effets  gris 
nous  entendons  cette  fois  les  choses  vues  par  un  temps  gris, 
sans  soleil  aucun.  Les  avantages  qu'ils  présentent  sont  d'abord 
d'être  stables  et  de  permettre  à  celui  qui  s'exerce  à  les  rendre 
de  longues  séances  pendant  lesquelles  l'aspect  général  ne  change 
pas  ;  ensuite  de  laisser  aux  objets  leur  ton  local...  Ce  sera 
donc  une  facilité  pour  nos  commençants,  qui  se  fourvoiraient 
s'ils  commençaient  par  vouloir  rendre  par  exemple  des  effets  de 
soleil. 

Vart  dépeindre  àl'aquarelle  (H.  Laurens,  éditeur). 

Vincent  Van  Gogh  (1853-1890). 

Ce  que  je  voulais  savoir,  c'est  l'effet  d'un  bleu  plus  intense 
dans  le  ciel,  Fromentin  etGérôme  voient  le  terrain  dumidi  inco- 
lore et  un  tas  de  gens  le  voient  tel.  Mon  Dieu  oui,  si  vous 
prenez  du  sable  sec  dans  votre  main,  si  vous  allez  regarder  cela 
de  près,  l'eau  aussi,  l'air  aussi,  considérés  de  cette  façon  sont 
incolores.  Pas  de  bleu  sans  jaune  et  sans  orangé,  et  si  vous 
faites  le  bleu,  faites  doncle  jaune,  l'orangé  aussi, 

Lettres  de  Vincent  Van  Gogh.  1911. 

J.-E.  Blanche  (né  en  1862). 

Il  est  inexplicable  que  l'on  se  soit  imaginé  soudain  que  la 
lumière  ne  pût  s'obtenir  que  par  des  tons  clairs.  L'histoire  de 
la  peinture  prouve  qu'il  n'en  est  pas  ainsi...  Toute  peinture, 
après  vingt  ans,  baisse  de  ton.  Elle  se  soutient  par  la  distribu- 
tion des  valeurs.  Un  paysage  de  Gainsborough,  un  Canaletto, 
un  Manet  de  18G7  et  fait  avec  les  vieilles  recettes,  j'en  ai  la  preuve 
devant  moi,  ont  plus  de  puissance  lumineuse  qu'un  Sisley.  Les 
tons  entiers,  opposés  par  taches  pures,  même  chez  Seurat  et 
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Signac,  passent,  se  ternissent  :  dès  que   leur  puissance  colo- 
rante s'anéantit,  le  tableau  meurt. 

De  David àDegas  (Emile-Paul,  éditeur). 


XV.  —  LE  CIEL.  —  L'ATMOSPHÈRE 


De  Vimportance  de  la  lumière  résulte  celle  du  ciel,  source  de 
toute  luynière  et  aussi  de  toute  harmonie.  Grande  est  la  difficulté  : 
le  ciel  est  un  modèle  qui  pose  mal.  C'est  ici  qu'apparaît  la  nécessité 
d'exercer  la  méïnoire.  Il  faut  s'habituer  à  saisir  et  à  rendre  rapide- 
ment la  course  des  nuages  poussés  par  le  vent  et  les  jeux  de  la 
lumière  qui  sans  cesse  en  modifient  le  modelé  et  la  couleur. 

lin  nuage  est  une  fumée  qui  circule  dans  l'éther,  de  même  une 
fumée  est  un  nuage.  Voilà  pourquoi  nous  avons  introduit  dans 
ce  chapitre  des  réflexions  sur  la  fumée. 

Léonard  de  Vinci  (1452-I5i9). 

L'air  se  meut  comme  un  fleuve  et  entraîne  avec  soi  les 
nuages  ;  ainsi  l'eau  courante  entraîne  toutes  les  choses  flot- 
tantes. 

Traité  de  la  Peinture. 

La  fumée.  —  La  fumée  vue  entre  le  soleil  et  Tœil  paraît 
plus  claire  et  plus  transparente  que  les  autres  endroits  du 
tableau  ;  il  en  est  de  même  pour  la  poussière,  le  brouillard  et 
autres  corps  qui  doivent  paraître  obscurs,  si  tu  es  entre  le  soleil 
et  eux. 

La  fumée  est  plus  transparente  et  d'une  couleur  moins  forte 
aux  extrémités  de  sa  masse  qu'au  centre  et  vers  le  milieu.  Elle 
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•s'élève  en  serpentant,  forme  des  tourbillons  embarrassés  les 
nins  dans  les  autres,  selon  que  le  vent  qui  l'agite  est  plus  fort 
■et  plus  violent.  Elle  se  colore  suivant  la  cause  qui  la  produit  et 
ne  donne  jamais  d'ombres  terminées  et  tranchées;  ses  extrémi- 
tés s'affaiblissent  peu  à  peu  et  deviennent  insensibles  à  mesure 
qu'elles  s'éloignent  de  la  cause  qui  l'a  produite.  Les  objets  qui 
se  trouvent  derrière  la  fumée  sont  d'autant  moins  perçus  qu'elle 
est  plus  épaisse.  Près  de  sa  cause  elle  paraît  blanche  et  s'azure 
en  s'élevant. 

Le  feu  sera  d'autant  plus  obscur  qu'il  y  aura  plus  de  fumée 
entre  l'œil  et  lui  ;  là  où  la  fumée  est  plus  éloignée,  les  corps  sont 
moins  opaques  ;  elle  rend  le  paysage  confus,  comme  le  brouil- 
lard. On  voit  des  fumées  mêlées  de  flammes  sortant  des  nuages 
les  plus  épais.  La  fumée  répandue  dans  les  campagnes  rend  le 
pied  des  montagnes  moins  distinct  que  la  cime,  ce  qui  arrive 
aussi  quand  le  brouillard  est  bas  et  qu'il  tombe. 

Traité  du  Paysage,  traduit  par  Péladan 
(Ch.  Deiagrave,  éditeur). 

Fénelon  (I6si-i7i5}. 

Léonard  DE  Vinci.  —  Mais  ce  ciel,  comment  l'avez-vous  fait? 

Poussin.  —  Il  est  d'un  bel  azur,  mêlé  de  nuages  clairs  qui 
semblent  être  d'or  et  d'argent. 

Léonard.  —  Vous  l'avez  fait  ainsi,  sans  doute  pour  avoir  la 
liberté  de  disposer  à  votre  gré  de  la  lumière,  et  pour  la  répandre 
sur  chaque  objet  selon  vos  desseins. 

Poussin.  — Je  l'avoue... 

Dialogues  des  morts. 

Pierre  l'Arétin  (1492-1557). 
Le  ciel  de  Venise.  — Jamais,  depuis  que  Dieu  l'a  fait,  ce  ciel 
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n'a  été  embelli  d'une  si  charmante  peinture  d'ombres  et  de 
lumières.  L'air  était  tel  que  le  voudraient  faire  ceux  qui  portent 
envie  au  Titien...  parce  qu'ils  ne  peuvent  être  Titien...  Oh! 
les  beaux  coups  de  pinceau  qui,  de  ce  côté,  coloraient  l'air  et 
le  faisaient  reculer  derrière  les  palais,  comme  le  pratique  Titien 
dans  ses  paysages  ! 

En  certaines  parties  apparaissait  un  vert  azuré,  en  d'autres 
un  azur  verdi,  véritablement  mélangés  par  la  capricieuse  intui- 
tion de  la  nature,  maîtresse  des  maîtres.  C'est  elle  ici  qui, 
avec  des  teintes  claires  et  obscures,  noyait  ou  modelait  des 
formes  selon  son  idée.  Et  moi  qui  sait  comme  votre  pinceau  est 
l'âme  de  votre  âme,  je  m'écriais  trois  ou  quatre  fois  :  Titien, 
oii  êtes-vous  ? 

Eloge  de  Venise. 

A  -F.  Desportes  (I66i-1743). 

C'est  surtout  dans  les  paysages  qu'il  faut  s'attacher  à  bien 

peindre  l'air  qui  est  entre  l'œil  et  les  objets  éloignés. 

Conférence  de  V Académie  royale.  André  Fontaine. 
Conférences  inédites,  etc.  (Fontemoing,  éditeur). 

C-J.-F.  Le  Carpentier  (i74i-i822). 

Les  ciels  veulent  être  traités  par  une  main  sûre,  légère  et 
facile,  qui  sache  les  exécuter  avec  la  rapidité  de  la  pensée  et 
avec  le  moins  de  travail  possible.  Cette  partie  si  intéreseante 
du  paysage  doit  être  peinte  presque  au  premier  coup. 

11  est  rare  en  revenant  plusieurs  fois  sur  un  ciel,  de  ne  pas 
en  appesantir  et  la  couleur  et  la  forme  des  nuages. 

11  faut  autant  que  possible  employer  l'outremer  dans  la  con- 
fection des  ciels,  cette  couleur  est  la  seule  propre  à  imiter  le 
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vrai  ton  de  la  nature,  elle  a  l'avantage  de  ne  jamais  s'altérer  ; 
toutes  les  autres  couleurs,  telles  que  le  bleu  de  Prusse  et  autres 
changent  beaucoup  avec  le  temps  et  ne  peuvent  jamais  produire 
la  belle  transparence  du  ciel. 

Il  faut  bien  se  garder  d'employer  aucunes  couleurs  lourdes  ou 
terreuses  dans  l'exécution  des  ciels,  quelques  bruns  et  orageux 
qu'on  les  suppose.  Que  toujours  les  couleurs  légères  et  dia- 
phanes de  votre  palette  servent  à  former  les  teintes  des  ciels. 

Sur  le  Paysage,  1817. 

P.-H.  Valenciennes  (n30-i8i9;. 

Les  nuages  sont  un  amas  plus  ou  moins  considérable  d'eau 
réduite  en  vapeur  qui  est  soutenue  par  l'air  et  qui  vogue  au 
gré  des  vents. 

Quand  cette  masse  est  divisée,  elle  prend  diverses  formes, 
toutes  variées  en  épaisseur,  longueur  et  largeur  :  l'air  opère 
toutes  ces  divisions  qui  offrent  souvent  à  l'artiste  un  spectacle 
ravissant  et  magnifique. 

Comme  ces  formes  mouvantes  changent  à  chaque  instant, 
s'élargissent,  se  resserrent,  se  déchirent,  se  séparent  ou  se 
mêlent  avec  d'autres,  il  est  impossible  de  les  mettre  en  perspec- 
tive suivant  les  règles  ordinaires  ;  mais,  comme  il  existe  une 
perspective  qui  leur  est  propre,  celle  de  sentiment,  il  faut  que 
l'artiste  étudie  bien  leurs  formes  et  leurs  mouvements  ;  qu'il 
observe  la  position  de  leurs  lignes  entre  elles  ;  qu'il  fasse 
attention  aux  masses  qui  passent  les  unes  sur  les  autres,  à  celles 
qui  fuient  sur  l'horizon,  à  celles  qui  sont  plus  hautes  ou  plus 
basses  dans  l'atmosphère  ;  qu'il  suive  la  dégradation  des 
formes,  à  mesure  que  les  nuages  s'éloignent  de  l'œil  pour  aller 
se  perdre  dans  l'horizon  :  c'est  par  cette  étude  réfléchie  qu'il 
apprendra   à  donner  au   ciel  la  forme  concave,  si  difficile   à 
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représenter,  en  supposant  néanmoins  qu'il  soit  couvert  de 
nuages  ;  car  s'il  est  serein,  la  difficulté  tient  alors  moins  à 
l'ignorance  de  la  perspective  des  lignes  qu'à  celle  des  couleurs 
et  de  la  perspective  aérienne. 

Elémens  de  perspective  irratique. 

J.  Constable  (177G-1837). 

On  m'a  souvent  conseillé  de  considérer  mon  ciel  comme  tine 
toile  blanche  étendue  derrière  les  objets.  Certainement,  si  le 
ciel  a  trop  d'importance,  comme  sont  les  miens,  c'est  mauvais; 
mais  s'il  est  escamoté,  ce  que  les  miens  ne  sont  pas,  cela  est 
pire  ;  chez  moi  il  doit  constituer  et  il  constituera  toujours  ma 
part  positive  de  la  composition.  Il  serait  difficile  de  désigner 
un  genre  de  paysage  où  le  ciel  n'est  pas  la  tonique,  le  type  de 
l'échelle,  et  l'interprète  principal  du  sentiment.  Vous  pouvez 
bien  alors  concevoir  si  une  «  toile  blanche  »  me  conviendrait, 
imbu  que  je  suis  de  ces  notions,  et  elles  ne  peuvent  pas  être 
erronées.  Le  ciel  est  la  source  de  la  lumière  dans  la  nature,  et 
gouverne  tout;  même  nos  observations  communes  sur  le  temps 
de  chaque  jour  sont  entièrement  suggérées  par  lui.  La  difficulté 
des  ciels  en  peinture  est  très  grande,  pour  ce  qui  a  trait  à  la 
fois  à  la  composition  et  à  l'exécution,  parce  que,  avec  tout  leur 
éclat,  ils  ne  doivent  pas  avancer  vers  le  spectateur,  ou  en  réa- 
lité ne  doivent  pas  donner  l'idée  qu'il  y  a  quoi  que  ce  soit 
d'autre  que  d'extrêmes  distances  ;  mais  ceci  ne  s'applique  pas 
aux  phénomènes  ou  effets  accidentels  du  ciel,  parce  qu'ils  ont 
toujours  une  attraction  particulière. 

John  Constable  (Vaprès  les  souvenirs  recueillis  par 
C.-Il.  Lcs/ie,  trad.  par  Léon  Bazalgetle  (Floury, 
édileur.) 

Ciel  de  printemps.  —  L'histoire  naturelle  du  ciel,  si  l'on  peut 
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s'exprimer  ainsi,  offre,  à  cette  époque  de  l'année,  les  carac- 
tères suivants  :  les  nuages  s'accumulent  en  très  grosses  masses, 
et  la  hauteur  où  ils  se  tiennent  fait  paraître  leur  masse  lourde 
et  lente  ;  immédiatement  au-dessous,  on  voit  de  nombreux  petits 
nuages  opaques,  qui  passent  plus  rapidement  et  qui  ne  sont 
probablement  que  des  portions  détachées  des  gros  nuages  blancs . 

Ils  flottent  beaucoup  plus  près  de  la  terre  et  très  rapidement, 
soit  parce  qu'ils  sont  entraînés  dans  un  courant  de  vent  plus 
fort,  soit  à  cause  de  leur  légèreté.  Les  meuniers  des  moulins  à 
vent  et  les  marins  les  connaissent  sous  le  nom  de  7nessagers  ; 
ils  annoncent  toujours  le  mauvais  temps. 

Ils  flottent  le  plus  ordinairement  entre  ce  que  Ton  pourrait 
appeler  les  ruelles  ou  les  routes  des  gros  nuages;  et  comme  ils 
ne  reçoivent  que  la  lumière  réfléchie  du  ciel  bleu  qui  est  der- 
rière eux,  ils  sont  presque  toujours  d'un  ton  foncé  uniforme  ; 
aussi,  en  passant  sur  les  pointes  brillantes  des  gros  nuages, 
paraissent-ils  noirs  ;  mais  lorsqu'ils  passent  sur  les  parties 
sombres,  ils  prennent  une  teinte  grise,  pâle  ou  jaunâtre. 

Cité  par  G.-R.  Leslie.  Memoirs  of  the  Life  of 
John  Constable  esq. 

Paul  Huet  (t803-1869). 

Le  ciel  seul  peut  varier  un  pays^age  indéfiniment.  C'est  bien 

du  ciel  que  vient  l'impression,  le  saisissant,  l'inattendu. 

Paul  Huet.  Documents  recueillis  par  son  fils 
(II.  Laurens,  éditeur). 

Jules  Dupré  (i8ii-i88u]. 

Le  ciel  est  devant  un  arbre,  dans  un  arbre,  derrière  un  arbre; 

il  est  partout.  Le  ciel,  c'est  l'air. 

Cité  par  Jules  Claretie  (1876)  et  par  Raymond  Bouyer. 
Le  Paysage  dans  l'art. 
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Th.  Rousseau  (I8i2-1867). 

Ce  que  l'homme  touche,  il  peut  en  devenir  le  maître,  mais  ce 
ciel  sans  nuages,  ce  point  de  lumière,  est  un  problème  aussi 
désespérant  à  peindre  qu'impossible  à  mesurer;  cette  demi- 
teinte  lumineuse,  toujours  douce  à  Foeil,  toujours  effrayante  à 
la  pensée,  est  un  chaos  et  un  sphinx  merveilleux. 

Croyez-le  bien,  tout  part  de  l'universel,  il  faut  embrasser 
pour  vivifier.  Quel  que  soit  l'intérêt  qu'on  puisse  prendre  par 
l'occasion  de  temps,  de  religion,  de  mœurs,  d'histoire,  etc.,  à  la 
représentation  de  certain  type  particulier,  rien  ne  vaudra  que 
par  la  compréhension  de  l'agence  universelle  de  l'air,  ce  modelé 
de  l'infini,  rien  ne  pourra  empêcher  qu'une  borne  autour  de 
laquelle  l'air  semble  circuler,  ne  soit  une  plus  grande  conception, 
dans  un  musée,  que  l'œuvre  ambitieuse  d'expression  particu- 
lière qui  manquera  de  ce  génie.  Toute  la  majesté  particulière, 
spéciale,  d'un  portrait  de  Louis  XIV  par  Lebrun  ou  par 
Rigaud,  sera  vaincu  par  l'humilité  de  la  touffe  d'herbe  nette- 
ment éclairée  par  un  coup  de  soleil. 

Souvenir  de  Théodore  Rousseau,  par  Alfred  Sensier 
(Léon  Techener  et  Diirand-Ruel,  éditeurs.  1872). 

Eug.  Boudin  (1824-1898). 

Ne  pas  redouter  les  grands  effets  dans  le  ciel  et  sur  la  mer, 
les  aborder  dans  leur  variété  et  leur  puissance  sans  s'inquiéter 
du  convenu. 

Carnets.  Cité  par  .1.  Gahen.  Eug.  Boudin  (Floury,  éditeur). 

L.  Gillet. 

Le  grand  fait,  le  fait  capital,  cardinal  de  l'histoire  de  la  pein- 
ture, c'est  l'apparition  du  ciel.  Du  moment  où  le  ciel  fait  son 
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entrée  en  scène,  où  un  lambeau  d'azur  plane  au-dessus  des 
têtes,  pend  au  bord  supérieur  du  cadre,  tout  est  bouleversé, 
culbuté,  rétabli  sur  un  ordre  nouveau.  Tout  est  réorganisé  sur 
un  plan  inédit,  chaque  objet  prend  une  acception  et  une  phy- 
sionomie qu'on  n'avait  jamais  soupçonnées.  Rien  de  plus  im- 
périeux, rien  de  plus  décisif.  On  ne  fait  pas  au  ciel  sa  part.  Il 
tombe  d'en  haut  comme  un  dieu,  et  devient  subitement  le  prin- 
cipal personnage  du  tableau.  Il  faut  bon  gré  mal  gré  que  tout  se 
règle  à  sa  mesure;  l'horizon  s'élargit,  recule,  fait  place  de 
toutes  parts  à  l'intrus  souverain.  De  là,  une  représentation 
rajeunie  de  toutes  choses  ;  le  monde  était  conçu  comme  un 
espace  à  deux  dimensions...  brusquement  la  troisième,  la  pro- 
fondeur s'ouvre;  quelle  perspective  !  Ce  n'est  rien  moins  que  la 
découverte  d'un  monde  :  celle  de  l'Amérique  n'a  pas  enrichi 
davantage  la  connai.ssance  que  nous  avons  de  ce  vieil  univers. 
Histoire  du  Paysage  en  France  (H.   Laurens,  éditeur). 


XVI.  —  L'EAU 


Après  le  ciel,  la  lumière,  la  vie  d'un  paysage,  c'est  l'eau.  Nous 
avons  raconté  cette  anecdote  charmante  de  Corot  se  mettant  au  tra- 
vail de  bonne  heure,  puis,  le  soleil  étant  déjà  haut,  se  trouvant  tout 
à  coup  assoiffé.  Alors,  pour  se  désaltérer,  il  7net  dans  son  paysage 
une  petite  mare.  Ainsi  le  moindre  ruisseau  égaie  toute  une  compo- 
sition. Que  sera-ce  quand  il  s'agit  de  la  mer?  Mais  ici,  grande  dif- 
ficulté! Cette  immensité  toujours  animée  par  le  double  mouvement 
de  sa  vie  propre  et  du  chatoiement  de  la  lumière,  désespère  les 
plus  expérimentés,  à  plus  forte  raison  les  novices.  Ceux-ci  devront 
se  familiariser  avec  l'anatomie  des  vagues. 
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Pour  cela,  il  faut  observer  sans  cesse,  el  Von  recommandera, 
comme  un  excellent  exercice,  d'étudier  des  photographies. 

Léonard  de  Vinci  (1452-1519). 

La  mer.  —  L'ondoyante  nier  n'a  pas  partout  la  môme  cou- 
leur :  pour  qui  la  voit  de  la  terre  ferme,  elle  est  de  couleur 
obscure,  et  d'autant  plus  obscure  qu'elle  est  plus  voisine  de 
l'horizon;  et  vous  vojez  certaines  clartés  ou  luisances  qui  se 
meuvent  lentement  à  la  manière  de  petites  brebis  blanches 
dans  les  troupeaux  ;  celui  qui  regarde  se  trouvant  en  haute 
mer,  la  voit  azurée  !  Cela  vient,  pour  l'obscurité  de  la  mer  vue 
de  la  terre,  de  ce  que  tu  vois  l'eau  qui  réfléchit  l'obscurité  de 
la  mer;  et  pour  l'eflfet  azuré  qu'on  voit  en  haute  mer,  tu  vois 
dans  l'eau  l'azur  du  ciel  qu'elle  reflète. 

La  vague  fuit  souvent  à  l'endroit  où  elle  se  forme,  sans  que 
l'eau  se  déplace.  La  ressemblance  des  vagues  de  la  mer  avec 
celles  que  produit  le  vent  dans  un  champ  de  blé  que  l'on  voit 
onduler,  sans  que  les  épis  changent  de  place. 

Quelquefois  l'onde  est  plus  rapide  que  le  vent,  quelquefois 
le  vent  est  plus  rapide  que  l'onde.  L'onde  est  plus  rapide  lors- 
qu'elle conserve  la  force  d'impulsion  donnée  par  un  grand 
vent. 

Traité  du  Paysage  (trad.  J.  Péladan  ; 
Delagrave,  éditeur). 

Bonaventure  Peters. 

Il  est  essentiel,  surtout  pour  être  bon  peintre  de  marines, 
d'avoir  acquis  une  grande  habitude  dépeindre  au  premier  coup, 
pour  pouvoir  faire  en  un  jour  le  ciel,  les  fonds  et  une  partie 
des  eaux  dans  la  même  pâte  de  couleur,  surtout  lorsqu'il  y  a  de 
l'orage    ou  du  brouillard.  Enfin  il  est  absolument  nécessaire 
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d'avoir  voyagé  non  seulement  sur  les  côtes,  mais   en  pleine 
mer. 

Valenciennes  :  Eléments  de  perspective  pratique. 

R.  De  Piles  (1635-1709). 

Des  eaux.  —  Le  paysage  doit  une  grande  partie  de  son  âme 
à  l'eau  que  le  peintre  y  introduit.  On  l'y  voit  de  différentes 
façons,  elle  y  est  tantôt  impétueuse,,  lorsqu'un  orage  la  fait 
déborder,  lorsqu'à  la  chute  des  rochers  elle  rejaillit  et  remonte 
contre  elle-même  ;  ou  lorsqu'ayant  été  pressée  par  quelque 
corps  étranger,  elle  s'en  échappe,  et  se  divise  en  une  infinité 
d'ondes  argentines,  qui  par  l'apparence  de  leur  mouvement  et 
de  leur  murmure,  séduisent  agréablement  nos  yeux  et  nos 
oreilles.  Tantôt  tranquille  elle  serpente  dans  un  lit  sablonneux, 
tantôt  comme  privée  de  mouvement,  elle  nous  sert  d'un  miroir 
fidèle  pour  multiplier  tous  les  objets  qui  lui  sont  opposés  et  qui, 
en  cet_état  de  repos,  lui  donnent  encore  plus  vie  que  lorsqu'elle  est 
dans  sa  plus  grande  agitation.  Voyez  les  ouvrages  de  Bourdon, 
du  moins  en  estampes,  c'est  un  de  ceux  qui  a  donné  plus 
d'âme  aux  eaux,  et  qui  les  a  traitées  avec  plus  de  génie. 

L'eau  ne  convient  pas  à  toute  sorte  de  sites  ;  mais  pour  la 
rendre  véritable,  les  peintres  qui  en  introduisent  dans  leurs 
tableaux,  doivent  être  parfaitement  instruits  des  réflexions 
aquatiques.  Car  ce  n'est  que  par  les  réflexions  que  l'eau  en  pein- 
ture nous  paraît  de  véritable  eau,  et  par  la  pratique  seule 
dénuée  de  justesse,  l'ouvrage  est  privé  de  la  perfection  de  son 
effet,  et  nos  yeux  ne  jouissent  pas  de  la  moitié  du  plaisir  qu'ils 
devraient  avoir.  Cette  négligence  serait  d'autant  moins  pardon- 
nable au  peintre,  qu'il  est  fort  aisé  de  se  faire  une  habitude  de 
la  règle  de  ces  réflexions. 

Cours  de  Peinture. 
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G.  de  Lairesse  (I64i-i7ii). 

La  réflexion  des  corps  dans  l'eau.  —  Prenez  une  petite 
planche  oblongue  de  la  grandeur  que  vous  jugerez  convenable, 
sur  laquelle  vous  placerez  de  petites  figures  de  cire,  aussi  près 
du  bord  que  vous  le  jugerez  à  propos,  ou  suivant  la  distance 
des  plans  et  des  bords  de  Teau  que  vous  devez  employer  dans 
votre  tableau.  Mettez  ensuite  vos  petits  modèles  de  cire  ou 
d'autre  matière  molle  dans  l'attitude  des  figures  de  votre 
esquisse,  et  à  la  hauteur  nécessaire,  par  le  moyen  de  petits 
morceaux  de  bois  ou  de  la  terre  glaise.  Après  quoi  placez  devant 
ces  figures,  à  la  hauteur  que  l'indiquera  le  plan  de  votre 
tableau,  un  baquet  de  plomb  ou  de  tôle,  dont  le  fond  soit  teint 
de  la  couleur  qui  vous  convient,  soit  de  noir,  de  terre  d'ombre, 
que  vous  remplirez  d'eau.  Cela  fini,  disposez  votre  point  de 
vue,  et,  lorsque  vous  aurez  trouvé  la  distance  convenable,  des- 
sinez vos  figures,  ainsi  que  leurs  réflexions  dans  l'eau,  en  indi- 
quant de  même  légèrement  les  ombres.  Parvenu  à  ce  point, 
vous  pourrez  vous  servir  de  votre  mannequin  pour  dessiner 
avec  soin  vos  figures,  en  plaçant  chaque  fois  votre  mannequin 
à  l'endroit  où  se  trouvaiejit  vos  petits  modèles,  afin  que  vous 
puissiez  en  voir  la  réflexion  en  même  temps  que  votre  esquisse; 
et  exécutez  ainsi  le  tout  jusqu'à  la  moindre  partie. 

On  pourrait  aussi,  au  lieu  d'un  bacjuet  rempli  d'eau,  se  servir 
d'une  glace;  mais  la  vérité  n'est  pas  si  grande  que  celle  de 
Feau  môme,  qu'on  peut  faire  paraître  aussi  profonde  et  aussi 
claire  ou  aussi  obscure  (]u'on  le  veut,  en  jetant  au  fond  du 
baquet  un  peu  de  boue,  d'herbe  ou  de  sable. 

Pour  représenter  ces  réflexions   de  la  manière  qu'elles  se 
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présentent  dans  une  eau  courante,  il  faut  commencer  d'abord 
par  les  peindre  avec  leurs  jours  et  leurs  ombres,  sur  un  fond 
qu'on  aura  fait  revenir,  en  y  passant  légèrement  un  peu  d'huile 
tenace  ;  après  quoi  l'on  prendra  un  blaireau  ou  un  putois  qu'on 
passera  plusieurs  fois,  d'une  manière  aussi  serrée  qu'il  est  pos- 
sible, de  droite  à  gauche  et  de  gauche  à  droite,  en  suivant  le 
fil  et  les  ondulations  de  l'eau  et  en  ayant  soin  de  ne  pas  trop 
effacer  les  formes  des  objets. 

Le  Grand  Livre  des  Peintres. 

J.  Vernet  (I7i2-i789}. 

Pour  ce  qui  regarde  les  eaux,  elles  ne  peuvent  réfléchir  les 
objets  que  lorsqu'elles  sont  pures  et  tranquilles,  parce  qu'alors 
leur  surface  unie  les  rend  semblables  à  un  miroir. 

Les  objets  qui  s'y  reflètent  doivent  être  d'un  ton  moins  fort 
que  les  objets  qui  les  causent;  c'est-à-dire,  les  clairs  moins 
clairs  et  les  ombres  moins  prononcées  ;  ainsi  la  couleur  des 
objets  doit  s'affaiblir  et  participer  un  peu  de  la  couleur  de 
l'eau,  surtout  si  les  eaux  éprouvent  quelques  petites  ondula- 
tions, par  l'agitation  des  vents  légers. 

Les  reflets  des  objets  doivent  être  toujours  perpendiculaires 
et  jamais  obliques. 

...  On  ne  doit  jamais  faire  porter  des  ombres  sur  les  eaux,  à 
moins  qu'elles  ne  soient  troubles.  Alors  elles  ressemblent  à  un 
corps  dense  qui  peut  recevoir  du  clair-obscur. 

L.-J.  Jay.  Recueil  de  lettres,  l  vol.  in-8*^,  Paris,  1817. 

P.-H.  Valenciennes  (1750-1819). 

Des  rivières  et  rivages.  —  Ordinairement  les  eaux  ne  parais- 
sent pas  de  niveau;  l'artiste  cherche  à  les  corriger,  sans  pou- 
voir réussir  à  les  rendre  planes,  parce  qu'il  s'imagine  que  le 
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défaut  tient  à  la  manière  de  peindre  les  eaux,  tandis  que  c'est 
la  représentation  des  rivages  qui  occasionne  cette  fausseté.  Le 
défaut  de  perspective  dans  les  bords  qui  encaissent  les  eaux, 
fait  paraître  celles-ci  en  pente,  tandis  qu'elles  devraient  être 
planes  dans  le  tableau,  comme  elles  le  sont  dans  la  nature. 

Comme  l'eau  ne  forme  presque  pas  de  lignes,  il  faut  s'atta- 
cber  à  dessiner  les  rivages  avec  soin,  et  à  les  faire  serpenter 
dans  la  plaine,  suivant  la  nature  de  leur  profondeur  dans  le 
tableau,  et  la  hauteur  de  l'horizon. 

On  doit  sentir  que,  si  le  point  de  vue  est  bas,  les  sinuosités 
du  cours  de  la  rivière,  en  se  repliant  sur  elle-même,  doivent  se 
rapprocher  les  unes  des  autres,  à  mesure  qu'elles  s'éloignent 
vers  l'horizon;  et  qu'au  contraire,  si  le  point  de  vue  est  très 
haut,  on  voit  serpenter  la  rivière  avec  plus  de  développement, 
et  les  sinuosités  des  rivages  s'éloigner  d'elles-mêmes  insensi- 
blement, en  arrivant  sur  le  devant  du  tableau. 

Mais  il  faut  bien  observer  de  donner  à  cet  effet,  aux  lignes 
sinueuses  des  rivages,  une  ondulation  douce  et  sans  angles* 
trop  durs,  ni  trop  do  pente  dans  les  lignes.  C'est  de  là  que 
dépend  la  planimétrie  des  eaux,  auxquelles  on  peut,  par  ce 
moyen,  faire  parcourir  un  grand  espace  de  terrain,  sans  cho- 
quer Toeil  du  spectateur. 

Elémens  de  perspective  pratique. 

Réflexion  des  objets  dans  l'eau.  —  ...  Plus  la  surface  de  l'eau 
sera  enfoncée  dans  le  plan  du  tableau,  plus  les  vagues  dimi- 
nueront à  Tœil,  et  plus  elles  réfléchiront  la  couleur  du  ciel. 

Il  en  est  de  même  d'une  surface  d'eau  tranquille  el  sta- 
gnante qui  ne  réfléchit,  dans  toute  son  étendue,  qu'une  grande 
obscurité.  Si  cette  eau  vient  à  être  agitée,  elle  réfléchira  alors 
le  ciel  en  partie  ;  et  au  lieu  de  la  privation  de  lumière  qu'elle 
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éprouvait  dans  sa  tranquillité,  elle  deviendra  colorée  et  brillante 
à  raison  de  son  oscillation. 

Elémens  de  perspective  pratique. 

Chateaubriand  (1768-1848). 

La  mer.  —  Il  nous  est  bien  plus  facile  de  nous  faire  des 
notions  du  chaos  que  des  justes  proportions  de  l'univers.  Nous 
avons  toutes  les  peines  du  monde  à  nous  peindre  le  calme  des 
flots,  à  moins  que  nous  n'y  mêlions  des  souvenirs  de  terreur  : 
c'est  ce  dont  on  peut  se  convaincre  par  la  description  de  ces 
calmes  oii  l'on  trouve  presque  toujours  les  mots  de  menaçant, 
de  profond  silence,  etc.  Que,  rempli  de  ces  folles  idées  de 
sublime,  un  paysagiste  arrive  pendant  un  orage  au  bord  de  la 
mer  qu'il  n'a  jamais  vue,  il  est  tout  étonné  d'apercevoir  des 
vagues  qui  s'enflent,  s'approchent  et  se  déroulent  avec  ordre  et 
majesté  l'une  après  l'autre,  au  lieu  de  ce  choc  et  de  ce  boule- 
versement qu'il  s'était  représenté.  Un  bruit  sourd,  mêlé  de 
quelques  sons  rauques  et  clairs  entrecoupés  de  quelques  courts 
silences,  a  succédé  au  tintamarre  que  notre  peintre  entendait 
dans  son  cerveau.  Partout  des  couleurs  tranchantes,  mais  con- 
servant des  harmonies  jusque  dans  leurs  disparates.  L'écume 
éblouissante  des  flots  jaillit  sur  les  rochers  noirs  ;  dans  un 
horizon  sombre  roulent  de  vastes  nuages,  mais  qui  sont  pous- 
sés du  même  côté  :  ce  ne  sont  plus  mille  vents  déchaînés  qui 
se  combattent,  des  couleurs  brouillées,  des  cieux  escaladés  par 
les  flots,  la  lumière  épouvantant  les  morts  à  travers  les  abîmes 
creusés  entre  les  vagues. 

Notre  jeune  poète  ou  notre  jeune  peintre  s'écrie  :  «  J'ima- 
ginais mieux  que  cela  »,  et  il  tourne  le  dos  avec  dédain.  Mais, 
si  son  esprit  est  bon,  il  reviendra  bientôt  de  ses  notions  exagé- 
rées ;   il  rectifiera  son  imagination  ;  rien  ne  lui  paraîtra  plus 
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grand  désormais  que  les  ouvrages  formés  par  une  puissance 

première. 

Lettre  sur  l'art  du  dessin  dans  le  Paysage,  1793. 

J.-F.  Wlilleî  (I8i8-i87b). 

Voyez  Ihorizon,  comme  il  a  des  fermetés  et  des  inflexions 
particulières.  La  ligne  extrême  de  la  mer  n'est  pas  aussi  inflexible 
qu'on  le  croit.  Si  l'œil  embrasse  un  grand  espace,  vous  voyez, 
à  la  droite  et  à  la  gauche  du  regard,  une  dépression  de  ligne 
qui  est  due  probablement  à  la  rotondité  de  la  terre.  On  sent 
que  notre  globe  est  une  machine  faite  pour  tourner  et  pour 
agir.  Regardez  comme  les  couleurs  de  la  mer  à  sa  surface 
sont  différentes.  On  peut  voir  un  passage  du  plus  beau  vert, 
d'autres,  plus  loin,  d'un  glauque  sombre  et  comme  voilé 
par  un  nuage  ;  plus  loin,  cette  partie  traversée  par  des 
langues  mouvantes  qui  s'entrecroisent,  et  que  les  hommes  de 
mer  appellent  des  croix  ou  des  pas  de  Saint-Jacques,  et  bien 
plus  loin  encore,  une  longue  perspective  pâlissante  qui  se 
marie  avec  le  ciel  et  les  nuages.  Il  y  a  là  tout  un  monde  à 
peindre,  et  qu'il  faut  rendre  avec  sa  vie  spéciale.  Je  n'ai  pas  vu. 
encore  un  peintre  de  marines  s'attacher  à  faire  le  portrait  de  la 
mer,  pour  la  mer.  Sans  doute  il  y  a  de  grands  peintres  qui  ont 
donné  une  idée  très  puissante  de  l'Océan,  mais  ils  n'ont  pas 
jugé  à  propos  de  rendre  l'élément  dans  son  existence  particu- 
lière et,  en  même  temps,  dans  son  immensité. 

Cité  par  Henry  Marcel  (H.  Laurens,  éditeur). 

A.  Stevens  (i827-i900). 

Le  public,  en  présence  de  la  mer,  comprend  moins  aisément 
les  charmes  discrets  du  matin  que  les  apothéoses  d'un  soleil 

couchant. 

Impression  sur  la  Veiatare  (Librairie  des  bibliophiles). 
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Ziem  (1821-1911). 

L'enseignement  de  la  peinture  de  marine.  —  Je  crois  que  le 
professeur  doit  avant  tout  diagnostiquer  les  aptitudes  de  son 
élève,  force  physique  et  morale,  physiologique  psychique  et 
surtout  ses  éléments  d'optique  si  complexes  sur  différents  points 
de  cornée  et  de  cristallin. 

Je  crois  que,  étant  admis  ses  préférences  pour  les  marines,  il 
doit:  faire  des  études  à  l'huile,  — impressions  rapides,  taches 
de  couleurs  imagées,  —  mais  ne  pouvant  en  aucun  cas  être  un 
objet  autre  qu'un  document  éducationnel  à  conserver  dans 
l'atelier.  Etudier  au  trait,  à  la  plume,  au  lavis,  l'anatomie  des 
mêmes  sujets  déjà  étudiés  en  couleur.  Faire  le  trait  sérieuse- 
ment et  appliquer  les  ombres  avec  la  rapidité  qui  déjoue  leurs 
déplacements  et  force  le  clair-obscur  par  l'état  du  ciel.  Anato- 
mie  des  vagues  dans  leurs  mouvements  et  leurs  complications 
unifiées  en  un  regard  solidaire  de  l'ensemble  de  la  densité  de 
l'air  et  des  eaux.  Anatomie  sévère  des  perspectives  plafon- 
nantes des  nuages  et  des  planimétries  liquides  correspondantes 
aux  coupures  du  cadre  (plafond  et  base  des  eaux).  Anatomie 
des  courbes  et  perspectives  perpendiculaires  aux  différents 
points  de  vue,  points  accidentels,  etc.,  etc.  Science  occulte 
mais  absolue  à  sentir.  Alors  comme  le  rêve  ou  la  composition 
d'un  tableau,  c'est  ici  qu'il  faut  voir  si  les  aptitudes  sont,  ou 
ont  profité  de  ces  différentes  études.  Le  rossignol  chante  comme 
l'eau  coule  ou  la  lumière  éclaire.  Il  faut  naître  un  peu  rossi- 
gnol, et  la  muse  nous  inspire.  Se  bien  garder  de  la  faire  fuir, 
en  pensant  à  la  gloire,  à  l'argent,  aux  honneurs,  car  l'art  est  un 
sentiment  absolu  qui  se  doit  à  lui-même.  S'il  en  est  autrement 
le  diable  ricane. 

Cité  pai"  E.  llareux.  Cours  complet  de  peinture  à  r huile 
(II.  Laurens,  éditeur). 
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G.  Fraipont  (né  en  1849). 

Veau.  —  A  certaines  exceptions  près,  elle  est  généralement 
plus  foncée  que  le  ciel  dont  elle  épouse  les  tonalités  plus  ou 
moins  violemment,  suivant  qu'elle  est  plus  ou  moins  calme  ou 
agitée.  Les  étangs,  les  lacs,  sont  de  vrais  miroirs,  qui  souvent 
vous  donnent  l'image  renversée,  presque  identique  de  ce  qui 
est  au-dessus  et  à  Tentour.  Nous  conseillons  d'éviter  ces  effets 
trop  monotones  ;  les  reflets  de  Teau  sont  charmants,  à  la  con- 
dition pourtant  de  n'être  point  exagérés,  et  de  ne  pas  présenter 
un  dessin  debout  d'un  côté,  renversé  de  l'autre. 

L'art  dépeindre  à  V aquarelle  (H.  Laurens,  éditeur). 


XVII.  —  LA  MONTAGNE 


Encore  une  conquête  du  paysage  ^noderne.  On  connaît  le  texte 
fameux  où  Montaigne  manifeste  son  horreur  des  «  gros  rochiers  ». 
Longtemps  la  montagne  fut  une  région  maudite,  pleine  de  démons 
et  d^ embûches. 

Les  peintres  furent  parmi  ses  premiers  explorateurs,  et  notam- 
ment Léonard  de  Vinci.  Mais  explorer  la  montagne  ou  la  peindre 
étaient  choses  différentes.  Déjà  les  écoles  primitives  aimaient  à 
montrer  à  V horizon  la  ligyie  harmonieuse  des  sommets  lointains. 
Mais,  pour  en  aborder  les  aspects  farouches,  il  fallait  toute  une 
révolution  esthétique,  avec  un  grand  effort  de  progrès  techniques. 
Celle-là  fut  en  partie  Vœuvre  de  J.-J.  Rousseau  ;  celui-ci  est  dû  en 
grande  partie  aux  peintres  genevois  du  XIX^  siècle,  à  la  tête  des- 
quels il  convient  de  nommer  Alexandre  Calame. 

Aujourd'hui  le  noiribre  des  artistes  qui  ont  appris  à  aimer  et  à 
peindre  la  montagne  se  compterait  par  centaines. 

9 
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Cennino  Cennini  (i360-i435). 

Quand  tu  veux  que  tes  montagnes  paraissent  plus  loin,  fais 
tes  couleurs  plus  obscures,  et  fais-les  plus  claires  pour  les  faire 
paraître  plus  près. 

Si  tu  veux  faire  des  montagnes  d'un  bon  style  et  qui  parais- 
sent naturelles,  prend  de  grandes  pierres  pleines  de  brisures  et 
polies,  copie-les  d'après  nature  en  faisant  venir  la  lumière  et 
Tombre  dans  la  direction  qui  te  convient. 

Le  Livre  de  l'Art. 

J.  Vernet  (1712-1769;. 

L'atmosphère  étant  plus  ou  moins  chargée  de  vapeurs,  sur- 
tout près  de  la  terre,  cette  vapeur  venant  à  être  éclairée  par  le 
soleil,  est  plus  claire  près  de  la  terre  :  de  là  vient  que,  dans 
Téloignement,  le  bas  des  montagnes  est  plus  clair  que  le  haut. 

L.-.I.  Jay.  Recueil  de  lettres. 

David  d'Angers  (1788-1856). 

On  voit  toujours  en  Grèce  des  montagnes  à  l'horizon,  mais 
elles  n'ont  rien  de  grand  et  de  terrible  comme  les  Alpes  et  les 
Pyrénées.  Elles  ont  des  formes  arrondies  d'une  grande  noblesse, 
mais  je  ne  m'étonne  pas  que  les  anciens  peintres  grecs  n'aient 
pas  cultivé  le  genre  paysage  ^  Ce  sont  toujours  les  mêmes  effets, 
comme  les  têtes  de  leurs  statues,  tandis  que  nos  montagnes 
sont  mobiles  d'effet,  comme  notre  caractère  et  notre  pliysio- 
nomie. 

David  d'Angers,  sa  vie,  etc.,  par  Henry  Janin  (Pion,  éditeur,  1878). 

1.  Il  semble  que  Ton  pourrait  ici  objecter  à  David  qu'il  n'est  nullement  démon- 
tré que  les  anciens  n'ont  pas  cultivé  le  paysage  (voir  prélacc),  de  plus  il  n'y  a 
pas  dans  le  paysage  que  l'efl'et,  il  y  a  le  style  et  la  ligne,  et  d'ailleurs  les  peintres 
anciens  ne  semblent  pas  avoir  été  très  sensibles  h  l'elfet  (N.  de  l'E.). 
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A.  Calame  ;i8io-i863). 

La  configuration  ordinairement  verticale  des  montagnes 
suisses  n'est  pas  une  objection  sérieuse  à  la  reproduction  des 
scènes  des  Alpes  par  la  peinture.  Les  maîtres  classiques,  Pous- 
sin, le  Guaspre,  Salvator  Rosa,  ont  créé  des  chefs-d'œuvre- 
avec  des  formes  rocheuses,  abruptes^  souvent  aussi  âpres  et 
sauvages  que  nos  Alpes.  La  Calabre,  les  Abruzzes,  la  cam- 
pagne romaine,  offrent  des  aspects  déchirés  et  mouvementés, 
que  ces  grands  artistes  se  sont  plu  à  reproduire,  sans  qu'on 
ait  jamais  songé  à  leur  faire  un  reproche  de  n'avoir  pas 
arrondi  les  contours,  ouvert  les  flancs  de  rochers  et  créé  des 
horizons  fuyants.  Bon  nombre  de  chefs-d'œuvre  de  diverses 
écoles  sont  bornés  à  une  petite  distance  du  premier  plan,  soit 
par  des  arbres,  soit  par  des  terrains,  des  collines,  des  fabriques 
ou  des  rochers,  et  n'offrent  nulle  part  cette  perspective  lointaine 
qu'on  dénie,  à  grand  tort,  à  la  Suisse.  C'est  que,  dans  ces. 
tableaux  les  plus  circonscrits  par  des  pentes  verticales,  le  ciel 
joue  un  rôle  important,  quelque  restreinte  que  soit  la  partie  qu'il 
occupe,  et  qu'en  général,  les  peintres  de  la  Suisse  négligent 
cette  partie  importante  de  tout  paysage.  Pas  plus  en  Suisse  qu'en 
Italie,  le  ciel  n'est  restreint  ;  il  s'enrichit  même  chez  nous  de  pics 
neigeux  d'une  auguste  majesté  et  d'une  éclatante  lumière,  con- 
courant avec  les  nuages  à  augmenter  la  profondeur  de  la  scène 
et  ouvrant  ainsi  un  vaste  champ  à  l'imagination.  Celle-ci  peut, 
en  face  de  la  nature  comme  devant  l'œuvre  de  l'artiste  inspiré, 
s'égarer  dans  les  replis  tortueux  d'un  torrent  qui  se  perd  dans 
le  lointain  obscur  des  gorges  profondes;  s'élever  avec  les  cimes 
aériennes  qui  semblent  appartenir  plutôt  au  ciel  qu'à  la  terre, 
suivre  les  contours  indécis  d'une  vapeur  légère  qui,  suspendue 
au  flanc  des  monts,  va  se  perdre  dans  l'azur,  pour  faire  de  cet 
ensemble  un  tout  harmonieux. 
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Telle  scène  des  Alpes  peut  aussi  bien  que  la  mer  et  les  loin- 
tains les  plus  fuyants  d'un  pays  plat,  donner  l'idée  de  Tintini. 
Ce  n'est  donc  pas  dans  la  configuration  des  Alpes  qu'il  faut 
chercher  la  cause  du  peu  d'attrait,  de  la  froideur  môme  que 
Ton  remarque  dans  les  reproductions  qui  en  ont  été  faites.  Ce 
n'est  pas  non  plus  dans  la  couleur  qui  leur  est  propre,  et  qui, 
aussi  bien  que  dans  tout  autre  pays,  a  ses  splendeurs  et  ses  har- 
monies. Il  faut  la  voir  dans  le  peu  de  sérieux  et  de  persévé- 
rance qu'on  met  à  les  étudier,  dans  les  partis  pris  et  les  sys- 
tèmes d'école,  qui  s'accommodent  mieux  d'une  nature  où  ils 
trouvent  leur  application,  que  de  celle  qui  rejette  tout  préjugé, 
tout  système,  et  devant  laquelle  un  grand  maître,  en  plaine, 
n'est  qu'un  enfant,  s'il  ne  l'aborde  avec  l'attention  sérieuse 
qu'elle  réclame. 

Il  faut  donc  la  sentir  et  l'aimer  d'abord,  puis  l'étudier  avec 
persévérance  sous  peine  de  tomber  dans  l'exagération  de  la 
forme  comme  de  la  couleur:  et  je  ne  serais  pas  éloigné  de 
croire,  que  si  les  grands  artistes  que  j'ai  nommés  eussent  vécu 
dans  nos  Alpes,  au  lieu  d'habiter  l'Italie,  la  peinture  alpestre 
serait  créée  et  aurait  ses  adeptes  comme  elle  a  ses  admira- 
teurs. Tout  ce  qui  est  grand,  noble,  poétique,  est  compris 
par  des  artistes  d'élite,  pour  lesquels  les  difficultés  de  l'entre- 
prise ne  sont  qu'un  appât  de  plus. 

Lettre  de  Calamc  à  M.  William  Reymond. 

Calame  a  répondu  plus  puissamment  encore  aux  objections 
contre  la  peinture  alpestre  par  des  exemples  tirés  de  ses 
œuvres,  et  on  a  été  étonné,  en  parcourant  les  lithographies 
exposées  dans  son  atelier,  de  ses  innombrables  toiles,  de  la 
variété  des  motifs  tirés  de  cette  même  nature  alpestre  que  l'on 
accusait  de  monotonie.  D'après  ce  peintre  lui-même,  c'est  le 
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ciel  qui  donne  le  ton  au  paysage,  c'est  du  ciel  que  l'idée  émane 
et  se  répand  dans  tous  les  tableaux;  or  il  ne  dépend  que  de 
l'artiste  d'en  augmenter  l'importance.  Dans  cette  magnifique 
composition  du  Mont  Rosa  que  possède  le  musée  de  Neuchâtel 
et  qui  retrace  ce  moment  du  jour  où  le  soleil,  descendu  sous 
l'horizon  de  la  plaine,  n'éclaire  plus  que  les  hautes  cimes  des 
Alpes,  Galame  a  placé  les  montagnes  les  plus  élevées  au-des- 
sous de  la  ligne  médiane,  en  laissant  au  ciel  un  plus  grand  espace 
qu'à  la  terre.  lia  fait  ainsi  d'un  sujet  alpestre  un  sujet  presque 
italien.' 

Il  est  inutile  de  rappeler  le  souvenir  de  la  Haendeck,  des 
Hautes  Alpes  après  un  orage^  du  Lac  des  Qîiatre-Ca7itons.  Ces 
tableaux  sont  connus  paj'tout  et  la  lithographie  s'est  chargée 
depuis  longtemps  de  les  populariser.  Nous  regrettons  de  ne 
pouvoir  donner  une  idée  des  Quatre  Saisons  et  de  ce  tableau 
récent  du  Mont  Blanc,  qui,  au  dire  des  connaisseurs,  a  sur- 
passé tout  ce  qui  s'était  fait  jusqu'alors  dans  notre  peinture 
nationale.  Malheureusement,  Calame,  surchargé  de  commandes, 
n'expose  plus  dans  nos  salons.  Ses  plus  belles  toiles,  à  peine 
terminées,  s'envolent  vers  les  pays  lointains,  et  vont  porter 
ailleurs  des  jouissances  qui  nous  sont  désormais  presque  inter- 
dites. 

On  a  reproché  à  Galame  de  faire  valoir  à  l'infini  son 
propre  fonds.  Pour  nous,  loin  de  l'en  blâmer,  rien  ne  nous 
paraît,  au  contraire,  plus  naturel  et  plus  légitime.  Un  artiste 
ne  peut  et  ne  doit  exprimer  qu'une  certaine  face  de  l'art,  celle 
qui  a  constitué  son  caractère  original,  et  bienheureux  celui  qui 
y  arrive  !  Mais  ensuite  sa  tâche  est  remplie,  et  c'est  à  d'autres  à 
nous  révéler  des  horizons  nouveaux  de  l'inépuisable  nature. 

De  la  divergence  de  procédé  des  deux  maîtres  de  l'école 
genevoise   sont  sorties  deux  tendances   bien   distinctes,    que 
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leurs   élèves  se   sont  chargés   de   pousser  jusqu'à  l'extrême. 

Propos  de  M.  William  Reymond  cité  par  Ch.  Blanc. 
Histoire  des  Peintres  (H.  Laurens,  éditeur). 


Jules  Dupré  (i8ii-ii 

Quoi  de  plus  bête  qu'une  montagne?  l'homme  la  regarde  et 
la  déniaise. 

Cité  par  Raymond  Bouver.  Le  Paysage  dmis  l'art,  Paris,  1894. 


XVIII.  —  LES  ARBRES 


Les  arbres  sont,  en  quelque  sorte,  comme  le  disent  fort  bien 
Cicéri  et  Th.  Gautier,  l'académie  du  paysage.  Mais  l'académie 
s'étudie  d'après  le  nu.  Or  c'est  l'hiver  qui  met  l'arbre  à  nu  en  le 
dépouillant  de  son  feuillage.  C'est  donc  en  hiver  qu'il  faut  étudier 
sa  structure.  Quant  au  fameux  feuille  qui  exerçait  tant,  il  y  a  encore 
cent  ans,  la  patience  des  commençants,  on  Va  bien  délaissé-  Ce  qu'on 
cherchera  surtout,  c'est  la  forme  et  la  coloration  des  masses.  Quant 
à  la  forme  des  feuilles,  c'est  tout  au  plus  s'il  convient  de  s'y  attacher 
pour  certains  premiers  plans,  faisant,  pour  ainsi  dire,  nature 
morte. 

Léonard  de  Vinci  (i4o2-i5i9). 

Pour  étudier  la  couleur  des  feuilles.  —  Ceux  qui  ne  veulent 
pas  se  fier  entièrement  à  leur  jugement,  ni  contrefaire  les  vraies 
couleurs  des  feuilles,  doivent  prendre  la  feuille  de  Tarbre  quils 
veulent  imiter  et  sur  elle  faire  leur  mélange  :  et  quand  celte 
mixtion  n'offrira  plus  de  différence  de  couleur  avec  la  feuille, 
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alors  tu  seras  certain  que  cette  couleur  est  d'entière  imitation 
de  la  feuille  ;  et  tu  peux  faire  de  même  pour  une  autre  que  tu 
veux  imiter. 

Traité  du  Paysage  (Trad.  J.  Péladan.  Delagrave,  éditeur). 

Quoique  les  feuilles  de  surface  lisse  soient  de  même  couleur 
à  l'endroit  qu'à  l'envers,  la  partie  vue  par  l'air  participe  de  la 
couleur  de  l'air,  d'autant  plus  que  l'œil  est  proche  et  voit  en 
raccourci.  Les  ombres  paraissent  plus  noires  à  l'endroit  qu'à 
l'envers,  par  la  comparaison  qui  s'y  fait  avec  le  luisant  qui  con- 
fine à  l'ombre. 

L'envers  a  un  plus  beau  ton  :  d'un  vert  tirant  sur  le  jaune, 
cela  a  lieu  quand  une  feuille  est  interposée  entre  l'œil  et  la 
umière,   qui  l'éclairé  à  la  partie  opposée. 

Donc,  toi,  peintre,  quand  tu  fais  les  arbres  de  près,  souviens- 
toi  qu'étant  sous  l'arbre,  il  t'arrivera  de  voir  les  feuilles  à 
l'endroit  et  à  l'envers. 

A  l'endroit  elles  seront  d'autant  plus  azurées  que  tu  les  verras 
en  raccourci  ;  une  feuille  se  présentera  parfois  une  partie  à  l'en- 
droit, une  autre  à  l'envers  ;  c'est  pourquoi  tu  la  feras  de  deux 
couleurs. 

Traité  de  la  Peinture  (Trad.  J.  Péladan 
Delagrave,  éditeur). 

Joachim  Sandrart  (1606-1688). 

Dans  les  arbres  qui  sont  comme  les  muscles  du  paysage, 
résident  toute  la  beauté  ou  la  laideur  de  ce  genre  de  peinture. 
Aussi  doit-on  apporter  tout  ses  soins  à  acquérir  une  bonne  con- 
naissance des  arbres  de  toutes  sortes  et  de  leurs  feuillages,  aussi 
bien  de  ceux  qui  sont  proches  que  de  ceux  qui  sont  éloignés. 
Teutsche  académie,  Nuremberg,  167b  (Trad.  H.  Guerlin). 
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R.  de  Piles  (1635-1709). 

V arbre.  —  Plus  les  feuilles  des  arbres  sont  près  de  la  terre, 
plus  elles  sont  grandes  et  vertes  ;  parce  qu'elles  sont  plus  à 
portée  de  recevoir  abondamment  la  sève  qui  les  nourrit.  Et  les 
branches  d'en  haut  commencent  les  premières  à  prendre  le  roux 
et  le  jaune  qui  les  colore  dans  Farrière-saison.  Il  n'en  est  pas  de 
même  des  plantes  dont  les  tiges  se  renouvellent  tous  les  ans,  et 
dont  les  feuilles  se  suivent  avec  un  intervalle  de  temps  assez  con- 
sidérable :  de  sorte  que  la  nature  étant  occupée  à  en  produire 
de  nouvelles  pour  garnir  la  tige  à  mesure  qu'elle  s'élève,  aban- 
donne' peu  à  peu  celles  qui  sont  en  bas,  parce  qu'ayant  accompli 
les  premières  leur  temps  et  leur  office,  elles  périssent  les  pre- 
mières. C'est  un  effet,  qui  est  plus  sensible  en  quelques  plantes 
et  moins  en  d'autres. 

Le  dessous  de  toutes  les  feuilles  est  d'un  vert  plus  clair  que 
le  dessus,  et  tire  presque  toujours  sur  l'argentin.  Ainsi  les  feuilles 
qui  sont  agitées  d'un  grand  vent  doivent  être  distinguées  des 
autres  par  cette  couleur.  Mais  si  on  les  voit  par-dessous,  lors- 
qu'elles sont  pénétrées  de  la  lumière  du  soleil,  leur  transparent 
paraît  d'un  vert  si  beau  et  si  vif,  que  l'on  juge  facilement  que  de 
tous  les  autres  verts,  il  n'y  en  a  point  qui  en  approche. 

Entre  les  choses  qui  donnent  de  l'âme  au  Paysage,  il  y  en 
a  cinq  qui  sont  essentielles,  les  figures,  les  animaux,  les  eaux, 
les  arbres  agités  du  vent  ;  et  la  légèreté  au  pinceau.  On  pour- 
rait y  ajouter  les  fumées,  quand  le  peintre  a  occasion  d'en  faire 
paraître. 

Coxirs  de  Peinture. 

J.-B.  Corneille  (1649-1696). 

Le  Païsage  doit  estre  touché  tendrement,  et  par  masses  dans 
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les  lointains,  selon  qu'ils  sont  plus  ou  moins  enfoncés,  et  les 
feuilles  qui  sont  sur  le  devant  doivent  estre  répandues  et  touchées 
plus  pointues  ou  plus  rondes,  conformément  à  la  nature  de 
l'arbre  que  l'on  veut  représenter  ;  mais  surtout  ce  qui  donne 
l'esprit  et  le  bon  goust  aux  païsages,  est  la  diversité  et  la  légè- 
reté des  arbres  que  l'on  y  représente.  Ceux  que  l'on  voit  gravés, 
en  taille  de  bois,  d'après  le  Titien  sont  merveilleux  pour  le 
caractère,  aussi  ont-ils  servi  de  modèles  aux  Carrache. 
Les  éléments  de  la  Peinture  pratiqué.  Paris,  1684. 

L.  Galloche  (1670-1761). 

S'il  s'agit  des  arbres,  tâchons  d'en  imiter  la  forme  toujours 
variée  et  contrastée  des  troncs,  les  différens  travaux  de  l'écorce, 
annonçant  leur  espèce  différente  et  jusqu'à  leur  âge,  suivant 
lequel  la  manière  de  jeter  leurs  branches  est  variée  ;  en  sorte 
que,  dans  leur  jeunesse,  les  masses  du  feuille  sont  moins 
touffues.  Cette  partie,  en  général,  est  la  plus  difficile  pour  sa 
légèreté,  et  le  transparent  occasionné  par  la  lumière  qui  s'y 
glisse  ;  surtout  quand  le  soleil  est  de  la  partie.  Il  ne  faut  pas  plus 
négliger  l'étude  des  feuilles,  si  différentes  de  formes  entre  elles, 
du  chêne,  de  l'orme,  du  tilleul,  du  sicomore,  etc.,  d'une  gran- 
deur à  pouvoir  détailler,  en  conservant  toujours  les  masses,  que 
si  quelques  arbres,  comme  les  saules,  se  trouvent  plantés  sur  le 
bord  d'une  eau  claire  et  tranquille  dans  laquelle  ils  se  réflé- 
chissent comme  tout  autre  objet  aussi  voisin,  c'est  un  miroir 
dont  le  repos  cause  toute  la  fidélité. 

Traité  do  Peinture  (Manuscrit  de  l'Ecole 
des  Beaux-Arts,  n°  203). 

C-J.  F.  Le  Carpentier  (1744-1822). 
Beaucouj)  de  peintres  paysagistes,  sans  s'inquiéter  de  cette 
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étude  d'où  dépend  tout  leur  succès,  se  font  une  manière  de 
feuiller  de  pratique  qu'ils  adaptent  à  tous  les  arbres,  ce  qui  rend 
leur  touche  lourde,  ou  sèche  et  monotone  :  aussi  est-il  impos- 
sible de  disting"uer  dans  leurs  tableaux  un  orme  d'avec  un  saule, 
ni  un  chêne  avec  un  tilleul;  ils  ne  veulent  pas  observer  que  la 
nature  leur  apprend  à  connaître,  même  de  fort  loin,  tous  les 
arbres,  par  la  ditférence  de  leur  couleur  ou  de  leur  forme. 

Sur  le  Paysage.  1817. 

Eug.  Delacroix  (1799-1863). 

Je  comprends  mieux,  depuis  que  je  suis  ici,  quoique  la  végéta- 
tion soit  peu  avancée,  le  principe  des  arbres.  Il  faut  les  modeler 
dans  un  reflet  coloré  comme  la  chair  :  le  même  principe  paraît 
ici  encore  plus  pratique.  Il  ne  faut  pas  que  ce  reflet  soit  com- 
plètement un  reflet.  Quand  on  finit,  on  reflète  davantage  là 
où  cela  est  nécessaire,  et  quand  on  touche  par-dessus  les  clairs 
ou  gris,  la  transition  est  moins  brusque.  Je  remarque  qu'il  faut 
toujours  modeler  par  masses  tournantes,  comme  seraient 
des  objets  qui  ne  seraient  pas  composés  d'une  infinité  de  petites 
parties,  comme  sont  les  feuilles  :  mais  comme  la  transparence  en 
est  extrême,  le  ton  du  reflet  joue,  dans  les  feuilles,  un  très  grand 
rôle. 

Donc  observer  : 

1°  Ge__ton  général  qui  n'est  tout  à  fait  ni  reflet,  ni  ombre, 
ni  clair,  mais  transparent  presque  partout  ; 

2"  Le  bord  plus  froid  et  plus  sombre,  qui  marquera  le  pas- 
sage de  ce  reflet  au  clair,  qui  doit  être  indiqué  dans  l'ébauche  ; 

3"  Les  feuilles  entièrement  dans  Tombre  portée  de  celles  qui 
sont  au-dessus,  qui  n'ont  ni  reflets  ni  clairs^  et  qu'il  est  mieux 
d'indiquer  après  ; 

4"  Le  clair  mat  qui  doit  être  touché  le  dernier. 
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Il  faut  raisonner  toujours  ainsi,  et  surtout  tenir  compte  du 
côté  par  ovi  vient  le  jour.  S'il  vient  de  derrière  l'arbre,  celui- 
ci  sera  reflété  presque  complètement.  Il  présentera  une  niasse 
reflétée  dans  laquelle  on  verra  à  peine  quelques  touches  de  Ion 
mal;  si  le  jour,  au  contraire,  vient  de  derrière  le  spectateur, 
c'est-à-dire  en  face  de  l'arbre,  les  branches  qui  sont  de  l'autre 
côté  du  tronc,  au  lieu  d'être  reflétées,  feront  des  masses  d'un 
ton  d'ombre  uni  et  tout  à  fait  plat. 

En  somme,  plus  les  tons  différents  seront  mis  à  plat,  plus 
l'arbre  aura  de  légèreté. 

Plus  je  réfléchis  sur  la  couleur,  plus  je  découvre  combien 
cette  demi-teinte  reflétée  est  le  principe  qui  doit  dominer,  parce 
que  c'est  effectivement  ce  qui  donne  le  vrai  ton,  le  ton  qui  cons- 
titue la  valeur,  qui  compte  dans  l'objet  et  le  fait  exister.  La 
lumière  à  laquelle,  dans  les  écoles,  on  nous  apprend  à  attacher 
une  importance  égale  et  qu'on  pose  sur  la  toile  en  même  temps 
que  la  demi-teinte  et  que  Fombre,  n'est  qu'un  véritable  acci- 
dent :  toute  la  couleur  vraie  est  là  :  j'entends  celle  qui  donne 
le  sentiment  de  l'épaisseur  et  celui  de  la  difl'érence  radicale  qui 
doit  distinguer  un  objet  d'un  autre. 

Journal. 

Th.  Gautier  (18I1-1872). 

L'anatomie  du  paysage  a  des  lois  moins  visibles  que  l'ana- 
tomie  du  corps  humain,  mais  tout  aussi  rigoureuses.  Ce  n'est 
pas  le  hasard  qui  incline  ou  redresse  le  tronc  des  arbres,  et  il 
n'est  pas  indifférent  de  diriger  une  branche  d'un  côté  ou  d'un 
autre,  chaque  plante  a  ses  attitudes  particulières  dont  il  faut 
saisir  le  secret. 

L'art  moderne  (Michel  Lévj,  éditeur). 
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Théodore  Rousseau  (1812-1867). 

Il  y  a  composition  quand  les  objets  représentés  ne  le  sont  pas 
pour  eux-mêmes,  mais  en  vue  de  contenir,  sous  une  apparence 
naturelle,  les  échos  qu'ils  ont  placés  dans  notre  âme. 

Si  l'on  peut  contester  qu'ils  pensent  (les  arbres),  à  coup 
sûr  ils  nous  donnent  à  penser,  et  en  retour  de  toute  la  modestie 
dont  ils  font  usage  pour  élever  nos  pensées,  nous  leur  devons, 
pour  prix  de  leur  spectacle,  non  l'arrogante  maîtrise,  ou  le 
style  pédant  et  classique,  mais  toute  la  sincérité  d'une  atten- 
tion reconnaissante  dans  la  reproduction  de  leurs  êtres,  pour 
la  puissante  action  qu'ils  éveillent  en  nous.  Ils  ne  nous 
demandent  pour  tout  ce  qu'ils  nous  donnent  à  penser,  que  de 
ne  pas  les  défigurer,  de  ne  pas  les  priver  de  cet  air  dont  ils  ont 
tant  besoin. 

Ils  nous  demandent  aussi  pour  ce  que  nous  appelons  modeler  en 
terme  d'atelier,  ce  qui  consiste  ordinairement  à  leur  colorer  un 
côté  noir,  bleuâtre,  et  un  autre  mélange  d'une  demi-teinte  ;  ils 
ne  veulent  avoir  de  relief  que  celui  qui  lui  est  commun  et  qu'ils 
empruntent  à  l'air.  Ils  sont  eux-mêmes  dans  un  mode,  et  ne 
demandent  que  leur  très  petite  part  de  la  plénitude  de  relief  que 
nous  devons  consacrer  à  leur  vie  de  ce  mode.  A  cette  condition, 
ils  sauront  supporter  la  critique  qui  les  trouvera  plats  et 
découpés,  en  les  regardant  isolément,  et  comme  si  on  voulait 
en  dénombrer  les  profils  et  les  accents.  Ils  se  trouveront  cepen- 
dant réellement  modelés  dans  l'air,  si  le  tableau  semble  vivre 
de  son  atmosphère. 

Souvenirs  de  Théodore  Rousseau,  par  Alfred  Sensier 
(Léon  Techener  et  Durand  Ruel,  éditeurs). 

Eug.  Cicéri  {1813-1890). 
L'arbre  est  à  proprement  parler  l'académie  du  paysage. . .  C'est 
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par  un  contour  soigneusement  cherché  et  l'observation  soutenue 
de  la  manière  dont  les  branches  s'attachent  à  la  tige  mère 
qu'on  accuse  l'essence  d'un  arbre  ;  quant  au  feuille,  on  l'ex- 
prime par  la  silhouette  extérieure  de  la  masse,  et  au  point  de 
vue  du  coloris,  par  le  ton  général  qu'on  appelle  alors  ton  local. 
Cours  d'aquarelle.  1  vol.  in-f'^  (Paris,  Lemercier,  éditeur). 

Jules  Lefebvre  (1830-I9i2). 

(Rousseau)  était  si  soucieux  de  la  composition,  de  la  signi- 
fication à  donner  à  la  silhouette  môme  des  arbres,  que  j'ai  vu 
de  lui  des  ébauches  où  les  lignes  très  étudiées  étaient  construites 
à  la  terre  de  Sienne. 

Cité  par  Paul  Gsell.  Revue  Bleue,  9  avril  1892. 

P.-L.  Bouvier. 

Pour  caractériser  les  différentes  espèces  d'arbres  (de  ceux  du 
moins  qui  ne  sont  pas  trop  lointains),  tâchez  de  bien  saisir  les 
formes  et  les  inflexions  particulières  de  leurs  branches,  il  en  est 
à  peu  près  de  ceci,  comme  des  plis  de  certaines  étoffes  qu'on 
distingue  facilement  à  leur  forme  particulière.  C'est  donc  au 
port  et  à  la  masse  générale  d'un  arbre  qu'on  peut  reconnaître 
son  espèce  dans  un  plan  éloigné,  et  c'est  à  la  nature  du  branché 
et  du  jet  propre  à  chaque  espèce  d'arbre,  bien  plus  encore  qu'à 
sa  couleur  et  à  son  feuille,  qu'on  le  fera  reconnaître  sur  les  pre- 
miers plans  d'un  tableau. 

Il  n'est  pas  cependant  inutile,  surtout  pour  les  arbres  assez 
rapprochés  de  l'œil,  de  chercher,  autant  que  possible,  à  imiter 
leur  feuille  et  la  teinte  de  leur  verdure,  il  ne  s'agit  pas 
d'imiter  la  forme  de  chaque  feuille,  ce  serait  une  entreprise  ridi- 
cule ;  mais  l'on  peut,  jusqu'à  un  certain  point,  et  par  un  certain 
hadiiiage  du  pinceau  qu'il  est  impossible  de  préciser,  adopter 
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une  touche,  un  faire  qui  caractérise  le  feuille  d'un  chêne  ou 
celui  d'un  noyer,  d'un  chàtaig-nier,  d'un  marronnier  d'Inde  ; 
celui  d'un  orme,  d'un  tremble,  d'un  peuplier,  d'un  saule,  d'un 
acacia,  etc.  On  ne  voit  pas  la  feuille,  mais  on  la  devine  ;  et  le 
port  plus  ou  moins  élancé,  droit  ou  tortueux  de  l'arbre  et  de  ses 
branches,  fait  le  reste. 

Manuel  des  jeune<  artistes  et  amateurs  en  peinture,  1832. 

E.  Hareux  (1847-1909). 

Comment  o?i peint  les  branches  et  les  troncs  d'arbres. 

«  Tiens,  comme  vous  peignez  drôlement  ce  tronc  d'arbre  !  on 
dirait  que  votre  brosse  dessine  à  chaque  touche  un  accent  cir- 
conflexe ? 

—  C'est  la  vérité,  et  remarquez  que  cette  forme  d'accent  cir- 
conflexe s'accentue  à  mesure  que  le  tronc  s'élève  au-dessus  de 
l'horizon;  plus  il  s'approche  du  haut  plus  la  touche  ressemble  à 
une  arche  de  pont. 

En  effet,  le  tronc  d'un  arbre  et  les  branches  principales  (ou 
branches  mères)  doivent  être  peintes  en  travers  ;  ces  touches 
doivent  être  bien  horizontales  à  la  hauteur  de  l'horizon,  ou  à  la 
hauteur  de  l'œil,  ce  qui  est  la  même  chose. 

On  peint  la  partie  inférieure  avec  des  touches  en  forme  de  V 
qui  s'ouvrent  de  plus  en  plus  à  mesure  qu'elles  approchent  de  la 
ligne  d'horizon  où  elles  deviennent,  comme  je  l'ai  dit,  tout  à  fait 
droites,  puis  elles  se  courbent  légèrement  et  passent  graduelle- 
ment de  la  forme  d'un  arc  à  celle  d'un  accent  circonflexe,  puis 
elles  prennent  la  forme  d'un  V  retourné  ou  d'une  arche  de  pont. 

Cette  manière  de  peindre  dans  le  sens  est  très  utile  à  la  pers- 
pective et  complète  le  modelé  de  la  branche  pour  aider  à  la  faire 
tourner  ». 

La  peinture  à  l'huile  en  plein  air  (H.  Laurens,  éditeur). 
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G.  Fraipont  (né  en  1849). 

Ce  n'est  point  par  le  détail  de  la  feuille  qu'on  reconnaîtra  la 
nature  d'un  arbre,  mais  par  «  les  masses  du  feuille  »  et  par  la 
tournure  générale  du  branchage  ;  là  résidera  la  caractéristique 
de  chaque  espèce. 

L'art  de  peindre  à  V aquarelle  (H.  Laurens.  éditeur). 

Kié-Tsen-Yuan. 

Pour  peindre  le  paysage,  il  faut  certainement  d'abord  savoir 
peindre  les  arbres.  Pour  peindre  les  arbres,  il  faut  certaine- 
ment d'abord  savoir  peindre  le  bois  de  l'arbre.  Le  bois  de  l'arbre 
étant  fait,  on  y  ajoute  les  feuilles.  Alors,  cela  donne  (la  repré- 
sentation des)  arbres  à  végétation  abondante. 

(Quand  on  a  fait  le  «  bois  de  l'arbre  »)  et  qu'on  y  ajoute  les 

petites  branches,  alors,  c'est  un  arbre  dépouillé  (de  feuilles).  Les 

traits  par  lesquels  on  commence  sont  les  plus  difficiles.  Il  faut 

nécessairement  examiner  l'ombre  et  la  lumière,  la  face  et  le  dos. 

Il  faut  que  les  branches  disposées  à  droite  et  à  gauche  soient 

bien  reliées  (au  tronc).  Tantôt  l'une  dispute  la  place  à  Tautre, 

tantôt  l'un  cède  la  place  à  l'autre.  Ou  bien,  à  l'endroit  où  il  y  a 

peu  de  branches,  on  simplifie  encore.  C'est  pourquoi  les  hommes 

de  l'antiquité  faisaient  des  peintures  de  mille  sommets  et  de  dix 

mille  précipices  :  ce  n'était  pas  difficile  de  faire  cela  d'un  seul 

coup.    Mais  pour   (ce   qui  concerne)  les   arbres,  ils  faisaient 

beaucoup  d'eflorts.  C'est  comme  celui  qui  compose  une  pièce 

littéraire.  11  établit  d'abord  le  plan;  le  plan  établi,  quelle  difli- 

culté  y  a-t-il  à  l'embellir  ?  C'est  pourquoi  il  faut  connaître  à  fond 

la  méthode  des  quatre  brandies  et,  après  seulement,  étudier  les 

autres  méthodes. 

Lc&  enseignements  de  la  peinture  de  Kié-Tsen-Yuan. 
Traduits  et  comnrientés  par  i{.  Petrucci  (H.  Lau- 
rens, éditeur). 
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XIX.  —  LES  ANIMAUX 


Genre  charmant,  mais  difficile.  Pour  y  réussir,  on  ne  saurait 
mieux  faire  que  de  se  conformer  aux  méthodes  proposées  dans  ce 
chapitre,  et  particulièrement  aux  conseils  donnés  par  Rasa  Bonheur, 
Paul  Vayson  et  Léon  Barillot. 

Albert  Cuyp  (1605-I69i). 

Nous  admirons  dans  le  cheval,  considéré  comme  objet  réel, 
Télégance  des  formes,  la  fierté  de  l'allure,  la  légèreté  du  mou- 
vement, le  lustre  du  poil  ;  nous  l'admirons  aussi  en  peinture  ; 
mais  comme  objet  de  beauté  pittoresque,  nous  lui  préférons  un 
vieux  cheval  de  charrette,  une  vache,  une  chèvre,  un  âne. 
Leurs  contours  inégaux  et  la  rudesse  de  leur  poil  sont  bien 
plus  propres  à  faire  ressortir  les  grâces  du  pinceau...  La 
richesse  de  la  lumière  dépend  des  brisures  et  des  ressauts  qui 
se  rencontrent  sur  la  surface  des  corps.  Ce  sont  en  effet  ces 
différentes  surfaces  qui,  pouvant  se  présenter  au  jour  de  plu- 
sieurs côtés,  donnent  au  peintre  un  ciioix  pour  masser  et  gra- 
duer les  ombres  et  les  lumières. 

Cilé  par  William  Giipin.  Trois  essais  sur  le  beau 
pittoresque,  sur  les  voyages  pittoresques  et  sur 
la  manière  d'esquisser  le  paysage,  suivis  d'un 
poème  sur  la  peinture  de  paysage,  traduit  de 
l'anglais  par  Blumenstein.  Breslau,  TA.  Korn, 
1799. 

J.-B.  Corneille  (1649-1696). 

La    plupart  des  animaux  sont  couverts  ou  de  poils  ou  de 
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plumes,  et  c'est  clans  leur  production  principalement  que  la 
nature  fait  paroistre  à  nos  yeux  une  merveilleuse  diversité,  soit 
dans  le  général,  soit  dans  le  particulier  de  chaque  animal. 

...  Or  ces  caractères  de  variété  et  de  légèreté  ne  peuvent  se 
bien  exprimer  en  dessein  que  par  la  pointe  d'un  crayon  ou  par 
la  plume  dont  on  dessine,  que  l'on  tourne  et  que  Ton  manie 
diversement  selon  la  diversité  du  sens  dont  la  plume  ou  le 
poil  de  l'animal  sont  tournés,  ou  du  mouvement  ondoyant  et 
bizarre  dont  les  poils  ou  les  flocons  de  laine  sont  disposés. 

Les  premiers  élémens  de  la  Peinture  pratique,  Paris,  1684. 

F.-X  de  Burtin. 

Entre  tous  les  animaux,  les  moutons  oflrent  surtout,  à  l'ama- 
teur, un  moyen  facile  et  qui  frappe  au  premier  coup  d'œil,  pour 
distinguer  entre  eux  les  artistes  en  ce  genre,  par  les  carac- 
tères très  différents  que  chacun  d'eux  a  su  donner  avec  succès 
à  ces  animaux  pour  le  dessin  et  pour  la  touche  ;  étant  ainsi 
parvenus  tous  à  imiter  avec  vérité  la  nature,  selon  les  différents 
pays  où  ils  ont  pris  les  modèles  de  leurs  moutons,  dont  les 
variétés  sont  aussi  faciles  à  saisir  par  la  vue,  que  difficiles  à 
rendre  par  la  parole. 

Traité  des  connaissances,  de  l'Amateur  de  tableaux,  1808. 

Eug.  Delacroix  (1799-1863). 

11  n'y  faut  pas  apporter  la  perfection  de  dessin  des  natura- 
listes, surtout  dans  la  grande  peinture  et  la  grande  sculpture. 
Géricault  trop  savant;  Rubens  et  Gros  supérieurs;  Barye  mes- 
quin dans  ses  lions.  L'Antique  est  le  modèle  en  cela  comme 
dans  le  reste. 

Journal. 

10 
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Rosa  Bonheur  (1822-1899). 

Avant  d'entreprendre  l'étude  d'un  chien,  d'un  chevaJ,  d'un 
mouton,  j'essayais  de  me  familiariser  avec  l'anatomie,  l'ostéo- 
logie,  la  myologie  de  chacun  de  ces  animaux. 

J'acquis  même  une  certaine  science  de  dissection;  et,  en 
passant,  je  dois  fortement  conseiller  à  tous  les  peintres  d'ani- 
maux de  faire  de  même.  Une  autre  excellente  pratique,  est 
d'observer  l'aspect  des  moulages  d'animaux  en  plâtre,  et  de  les 
copier  à  la  lumière  d'une  lampe,  ce  qui  donne  plus  de  netteté 
€t  de  vibration  aux  ombres. 

Autobiographie  de  Rosa  Bonheur^. 

A.  Stevens  (1828-1900). 

Dans  les  tableaux  représentant  des  animaux,  la  vache  et  le 
mouton  ont  toujours  atteint  des  prix  plus  élevés  que  le  cheval. 
On  les  aime,  en  général,  sans  les  étudier-.  Le  cheval  trouve  des 
connaisseurs  et  des  critiques  oii  l'art  a  fort  peu  de  chose  à 
voir. 

Impressions  sur  la  Peinture  (Librairie  des  bibliophiles). 

Aug.  Rodin  (1840-1917). 

Peinture  et  photographie.  —  ...  Dans  la  réalité  le  temps  ne 
s'arrête  pas  ;  et  si  l'artiste  réussit  à  produire  l'impression  d'un 
geste  qui  s'exécute  en  plusieurs  instants,  son  œuvre  est  certes 
beaucoup  moins  conventionnelle  que  l'image  scientifique  où  le 
temps  est  brusquement  suspendu. 

Et  c'est  môme  ce  qui  condamne  certains  peintres  modernes 

1.  N'ayant  pas  eu  en  main  le  texte  français,  nous  avons  dû  emprunter  cette 
citation  à  une  traduction  anglaise  publiée  par  le  Magazine  of  Art.  (oct.  1902)  et 
la  retraduire  nous-rni-rae  (N.  de  l'E.). 


LES  ANIMAUX  147 

qui,  pour  représenter  des  chevaux  au  galop,  reproduisent  des 

poses  fournies  par  la  photographie  instantanée. 

L'art,  entretiens  réunis  par  Paul  Gsell,  Paris 
(Bernard  Grasset,  éditeiu*). 

G.  Fraipont  (né  en  1849). 

Pour  s'attaquer  à  Idi  peinture  des  animaux,  il  est  nécessaire 
d'en  avoir  dessiné  beaucoup.  Si  Ion  ne  veut  se  servir  de  l'ani- 
mal que  comme  accessoire,  c'est  l'allure,  le  mouvement  qu'on 
devra  surtout  s'exercer  à  saisir  ;  mais  si  l'on  compte  vraiment 
s'adonner  à  la  peinture  d'animaux,  si  au  lieu  de  rester  acces- 
soires, ceux-ci  deviennent  sujets  principaux,  il  faudra  procéder 
tout  autrement  et  en  étudier  sérieusement  et  consciencieuse- 
ment la  structure. 

La  marche  à  suivre  doit  toujours  être  graduelle  :  commen- 
cer par  ce  qu'il  y  a  de  plus  simple  et  arriver  petit  à  petit  à 
aborder  les  sujets  difficiles  ;  il  faut  avoir  beaucoup  dessiné  ce 
qui  «  reste  tranquille  »  pour  savoir  dessiner  «  ce  qui  remue  »; 
des  natures  mortes  d'abord,  des  animaux  après. 

V  art  dépeindre  à  V  aquarelle  (H.  Laurens,  éditeur). 

P.  Vayson  (1842-I9ii). 

V éducation  d'un  animalier.  —  Si  j'avais  autorité  pour  con- 
seiller un  débutant  sur  la  direction  de  ses  travaux,  je  le  met- 
trais en  garde  contre  la  consultation  du  travail  des  autres  et 
aussi  de  la  photographie  dont  on  abuse  tant.  Ce  qui  sort  de 
l'objectif  est  curieux,  surprenant  sans  doute,  mais  le  plus  sou- 
vent déformé,  figé,  privé  plus  ou  moins  de  mouvement  et  de 
vie.  Le  moindre  croquis  d'après  nature,  pris  sur  le  vif,  vu  à 
travers  le  tempérament,  l'impression  de  chacun,  est  bien  autre- 
ment expressif.  Certes  la  photographie  est  un  document  pré- 
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cieux,  mais  bon  à  consulter  seulement,  pour  qui  sait  y  lire  et 
en  corriger  les  défectuosités. 

Je  dirais  encore  à  mon  débutant,  qu'au  point  de  vue  pra- 
tique, si  le  dessin  est  bon,  le  modelage  est  excellent  pour  gra- 
ver la  forme  dans  la  mémoire  de  l'artiste,  pour  mieux  appro- 
fondir ce  qu'il  y  a  sous  la  peau  de  l'animal.  Il  m'objecterait 
sans  doute  que  ces  conseils  n'ont  pas  le  mérite  de  la  nouveauté; 
qu'il  les  mette  en  pratique  néanmoins,  il  s'en  trouvera  bien. 

Et  quand  il  possédera,  à  fond,  la  structure,  l'essentiel,  à  mon 
humble  avis,  lui  restera  à  apprendre,  à  moins  qu'il  ne  veuille 
travailler  que  pour  la  plus  grande  joie  des  vétérinaires  et  des 
éleveurs;  s'il  veut  faire  œuvre  d'artiste,  il  devra  voir  souvent 
les  animaux  de  près  (leur  société  n'est  pas  désagréable  en 
général),  les  voir  dans  leur  milieu,  dans  leur  fonction,  en  sur- 
prendre l'allure,  les  mouvements,  le  caractère;  étudier  les  jeux 
de  lumière  sur  les  robes  lustrées  par  le  soleil  et  les  reflets  du 
ciel... 

Cité  par  E.  Ilareux.  Cours  complet  de  Peinture  à  l'huile 
(H.  Laurens,  éditeur). 

L.  Barlllot  (né  en  1844). 

Les  animaux.  —  Voilà  le  petit  discours  que  je  tiendrai  à  un 
futur  émule  de  Troyon.  Puisque  mû  par  une  grande  tendresse 
pour  les  bêtes,  vous  voulez  devenir  animalier,  commencez  par 
dessiner  votre  semblable,  —  le  modèle  est  plus  complaisant, 
—  et  quand  vous  saurez  camper  un  bonhomme  solidement  sur 
ses  pieds,  allez  vivre  au  milieu  des  animaux  ;  étudiez  leurs 
formes  dans  des  dessins  serrés  quand  ils  sont  au  repos,  dans 
d'innombrables  croquis  quand  ils  sont  en  mouvement,  afin  de 
Itîs  connaître  sous  tous  leurs  aspects,  de  les  apprendre  par  cœur, 
non  pour  les  peindre  de  chic,  mais  pour  saisir  plus  vile  une 
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allure  ou  reclifier  en  quelques  touches  rapides,  les  parties 
défectueuses  de  votre  préparation,  quand  par  hasard,  ils  vous 
donnent  la  pose. 

Etudiez  aussi  leurs  habitudes,  leurs  mœurs,  leur  caractère, 
j'allais  dire  leur  esprit!  Vous  croyez  que  je  les  vante?  Non! 
Vivez  avec  eux  et  après  les  avoir  bien  observés,  vous  verrez 
que  l'homme  pourrait  leur  envier  plus  d'une  qualité  à  ces  ani- 
maux, envers  lesquels  Michelet  craignait  d'avoir  été  injuste, 
les  ayant  appelés  un  jour  «  nos  frères  inférieurs  ». 

Cité  par  E.  Ilareux.  Cours  complet  de  Peinture  à  l'huile 
(H.  Laurens,  éditeur). 


XX.  —LES  FIGURES  DANS  LE  PAYSAGE 

3IeUre  des  figures  dans  un  paysage  est  un  art  qui  n'est  point  aisé. 
Jadis  le  paysage  était,  le  plus  souvent,  meublé  de  personnages,  — 
étoffé,  disait-on,  —  par  un  peintre  de  figures.  Il  y  avait  même  des 
spécialistes  dont  le  plus  clair  de  la  besogne  était  d'étoffer  les  tableaux 
de  leurs  camarades. 

Aujourd'hui,  cet  usage  est  tombé  en  désuétude,  et  il  y  a  peu  de 
paysagistes  dignes  de  ce  nom  qui  ne  soient  pas  capables  d'étoffer 
eux-mêmes  leurs  compositions.  Il  est  vrai  que  le  discrédit  dans 
lequel  est  tombé  le  paysage  historique  donne  au  personnage  une 
importance  moins  grande.  Avec  les  impressionnistes  ce  n'est  plus 
qu'une  simple  tache,  -  analogue  à  ce  que  faisaient  au  XVII' siècle 
les  céramistes  italiens,  -  quisert  à  compléter  Véchelle  des  valeurs. 

Encore  faut-il  que  cette  tache  soit  juste  d'effet,  de  mouvements  et 
de  proportions. 

Léonard  de  Vinci  (i4o2-i'ôi9). 

Figures  dans  un  paysage.  —  Parmi  les  choses  d'une  égale 
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obscurité,  figure,  grandeur,  et  d'un  même  éloignement,  celle-là 
paraîtra  plus  petite  qui  sera  vue  dans  un  lieu  plus  éclairé  ou 
plus  blanc  ;  cela  se  remarque  lorsqu'on  regarde  un  arbre  sec  et 
sans  feuilles,  éclairé  par  le  soleil  du  côté  opposé  à  celui  qui 
regarde  ;  alors  les  branches  opposées  au  soleil  paraissent  si 
diminuées  qu'elles  sont  presque  invisibles.  La  même  chose  arrive 
si  on  tient  une  pique  droite  entre  l'œil  et  le  soleil.  Les  corps 
parallèles  plantés  droits  et  vus  dans  le  brouillard  doivent  paraître 
plus  gros  par  le  haut  que  par  le  bas  ;  car  l'air  épais  pénétré  des 
rayons  du  soleil  paraît  d'autant  plus  blanc  qu'il  est  plus  bas.  De 
loin  les  figures  paraissent  mal  proportionnées,  la  partie  la  plus 
éclairée  envoie  à  l'œil  son  image  avec  des  rayons  plus  forts  que 
la  partie  obscure.  J'ai  observé  une  femme  habillée  de  noir  qui 
avait  sur  la  tête  un  linge  blanc  qui  lui  faisait  la  tète  deux  fois 
plus  grosse  que  les  épaules  vêtues  de  noir. 

Traité  de  la  Peinture  (Trad.  J.  Péladan.  Delagrave,  éditeur). 

J.-R.  Smith  ',  tns2-i8i2). 

N'inventez  point  les  figures  que  vous  voulez  introduire  dans 
des  paysages  faits  d'après  nature.  Si  solitaire  que  soit  le  lieu  où 
vous  travaillez,  il  ne  se  passera  point  une  heure  sans  qu'il  n'y 
paraisse  quelques  créatures  vivantes  qui  très  probablement  s'ac- 
corderont mieux  que  tout  ce  que  vous  pourrez  inventer  avec 
la  scène  et  l'heure  du  jour  que  vous  avez  sous  les  yeux. 

Cité  par  C.-R.  Leslie.  Memoirs  of  the  Life  of 
John  Constable  esq.  (trad.  H.  Guerlin). 

J.-F.  Millet  (ibib-1875). 

L'homme  et  le  paysage.  — Quand  vous  peignez  un  tableau,  que 

1.  Graveur. 


LES  FIGURES  DANS  LE  PAYSAGE  151 

ce  soit  une  maison,  un  bois,  une  plaine,  l'océan  ou  le  ciel,  songez 
toujours  à  la  présence  de  l'homme,  à  ses  affinités  de  joie  ou  de 
souffrance  avec  un  tel  spectacle  ;  alors  une  voix  intime  vous 
parlera  de  sa  famille,  de  ses  occupations,  de  ses  inquiétudes, 
de  ses  prédilections  ;  l'idée  entraînera  dans  cette  orbite  l'huma- 
nité tout  entière  ;  en  créant  un  paysage,  vous  penserez  à 
Ihomme  ;  en  créant  un  homme,  vous  penserez  au  paysage. 
J.-F.  Millet,  par  Henry  Marcel  (H.  Laureus,  éditeur). 

G.  Fraipont  (né  en  1849). 

La  figure  dans  le  paysage.  —  C'est  chose  assez  difficile  que  de 
bien  camper  ses  figures  pour  leur  donner  la  vie  et  le  mouve- 
ment, que  de  les  poser  bien  d'aplomb  sur  le  terrain.  Vos  figures 
seront  petites,  puisque  vous  êtes  paysagiste  et  non  figuriste  ; 
elles  ne  feront  apparition  dans  votre  œuvre  que  pour  l'animer 
et  lui  donner  la  couleur  locale,  mais  quelque  petites  qu'elles 
soient  il  leur  faut  de  la  tournure,  des  proportions. 

Varl  de  peindre  à  raquarelle  (U.  Laurens,  éditeur). 

Kié-Tsen-Yuan. 

Les  Jeu-Wou  [les  hommes  et  les  choses)  dans  la  peinture  chi^ 
noise.  —  Les  différentes  formes  de  jeu-wou,  qui  animent  les  pay- 
sages ne  doivent  pas  être  trop  travaillées  ;  elles  ne  doivent  pas 
non  plus  être  trop  sommaires.  Il  faut  absolument  qu'elles  aient 
un  lien  avec  le  paysage  ;  l'homme  semble  regagner  la  montagne, 
la  montagne  sembleaussi  se  pencherpour  regarder  l'homme... 

...  Peindre  les  jeu-wou  dans  le  paysage,  c'est  comme  mettre 

en  évidence  le  sujet   (dans  la  composition  littéraire)  :  le  sujet 

de  tout  le  tableau  est  déterminé  par  le  personnage. 

Lc&  enseignements  de  la  peinture  de  Kié-Tsen-Yuan. 
Traduits  et  commentés  par  l\aphaël  Pelrucci 
(11.  Laurens,  éditeur). 
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XXI.  —  LES  FABRIQUES 


La  disparition  de  la  peinture  historique,  qui  épargne  au  paysa- 
giste Vennui  d'étudier  la  mythologie,  et  de  faire  appel  à  quelque 
camarade  pour  lui  peindre  des  philosophes  ou  des  nymphes,  le  dis- 
pense d'un  autre  souci. 

Plus  besoin  d'inventer  des  temples,  des  aqueducs,  ou  des  péri- 
styles. Les  fabriques  que  Von  introduit  dans  les  paysages  sont  les 
chaumières,  les  maisons,  les  ruines  que  Von  peut  copier  dans  la 
nature.  On  peut  donc  se  dispenser  d'étudier  .V architecture. 

Etudier  les  lois  de  la  construction  est  devenu  un  luxe,  —  mais 
c'est  un  luxe  que  Von  ne  saurait  reprocher  à  ceux  qui  ont  assez  de 
zèle  pour  se  Vaccorder. 

R.  de  Piles  (1635-1709). 

Les  fabriques  en  général  sont  d'un  grand  ornement  dans  le 
Païsage,  quand  même  elles  seroient  gothiques,  ou  qu'elles  paroî- 
troient  inhabitées  et  à  moitié  ruinées  :  elles  élèvent  la  pensée 
par  l'usage  auquel  on  s'imagine  qu'elles  ont  été  destinées,  comme 
nous  voyons  ces  anciennes  tours  qui  semblent  avoir  servi  d'ha- 
bitation aux  Fées,  et  qui  sont  devenues  la  retraite  des  bergers 
et  des  hibous. 

Cours  de  Peinture. 

G.  Fpaipont  (né  en  1849). 

Les  Fabriques.  —  Nous  conseillons  de  commencer  par  ce 
qu'en  terme  de  paysagistes  on  appelle  fabriques,  c'est-à-dire 
tout  ce  qui  est  construction  en  briques  ou  en  pierres,  à  toit  de 
chaume  ou  de  tuiles.  C'est  ici  qu'on  s'apercevra  combien  il  est 
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nécessaire  de  savoir  exactement  placer  une  verticale,  une  hori- 
zontale ou  une  oblique  pour  ne  point  faire  de  fautes  de  perspec- 
tive, qui  enlèveraient  toute  valeur  à  l'œuvre,  fût-elle  charmante 
de  tons  et  exacte  de  valeurs. 

Vart  de  peindre  A  l'aquarelle  (H.  Laurens,  éditeur). 

René  Bazin  (né  en  1853). 

Les  maisons.  — Je  connais  des  peintres  qui  savent  mener  exac- 
tement une  perpendiculaire  :  j'en  connais  beaucoup  moins  qui 
peignent  des  monuments  où  nous  pourrions  entrer,  nous  mou- 
voir et  vivre  ;  qui  bâtissent  sur  fondations  ;  qui  aient  le  goût 
des  ensembles,  la  science  des  perspectives,  l'amour  parfait  de 
la  muraille,  de  la  fenêtre  et  du  toit,  la  savante  tendresse  que  la 
ligne  exprime  d'abord  et  la  couleur  ensuite. 

Les  niaîtres  du  paysage  et  de  la  décoration,  autrefois,  appre- 
naient très  à  fond  l'art  de  l'architecture.  Comme  cela  est  écla- 
tant chez  les  Vénitiens  ! 

Note  d'un  amateur  de  couleurs  (Marne,  éditeur). 

HokOUSaï  (1760-1849). 

Que  (les  élèves)  n'aient  pas  à  croire  qu'il  faut  se  soumettre 
servilement  aux  règles  indiquées  et  que  chacun,  dans  son  tra- 
vail, doit  s'en  tirer  selon  son  inspiration. 

Cité  par  E.  de  Goncourl.  L'art  japonais  au  XVIII  siècle  ; 
Uokousaï  (Fasquelle,  éditeur). 

Kié-Tsen-Yuan. 

Méthode  des  Chinois  pour  peindre  des  maisons.  —  Générale- 
ment, dans  le  paysage,  il  y  a  des  maisons  :  c'est  comme  les 
sourcils  et  les  yeux  dans  (le  visage  de)  l'homme.  Quand  un 
homme  n'a  ni  sourcils,  ni  yeux,   alors  on  l'appelle  aveugle  et 
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lépreux.  Cependant,  quoique  les  sourcils  et  les  yeux  soient 
beaux  (en  eux-mêmes)  leur  beauté  dépend  aussi  de  la  conve- 
nance de  l'endroit  oii  on  les  place.  Les  sourcils  et  les  yeux,  il 
ne  doit  pas  y  en  avoir  trop  peu  ;  il  ne  doit  pas  y  en  avoir  beau- 
coup. Si  un  homme  possède  des  yeux  sur  tout  son  corps,  alors 
c'est  un  monstre .  Si  on  peint  les  maisons  sans  examiner  leur  place 
et  leur  disposition,  si  on  ne  fait  que  les  entasser  étage  sur  étage, 
quelle  ditTérence  y  a-t~il  avec  cela?  C'est  pourquoi  je  dis  que, 
pour  (ce  qui  est  de)  la  méthode  de  peindre  les  maisons,  il  est 
nécessaire  d'examiner  l'aspect  du  paysage,  on  doit  les  y  placer 
d'une  façon  naturelle  :  alors  il  y  a  de  la  composition. 

Les  enseignements  de  la  peinture  de  Kié-Tsen-Yuan. 
Traduits  et  commentés  par  Raphaël  Petrucci 
(lî.  Laurens,  éditeur;. 


XXII.  —  METHODES  DIVERSES  DES  MAITRES 
DU  PAYSAGE 


Nous  compléterons  ce  recueil  de  préceptes  en  publiant  les  diver- 
ses méthodes  qic' employèrent  un  certain  nombre  de  maîtres,  parmi 
les  plus  notoires.  Sans  doute  celles-ci  furent  bonnes  en  leur  temps, 
et  pour  ceux  qui,  grâce  à  elles,  ont  acquis  la  célébrité.  Il  ne  s'ensuit 
pas  qu'elles  seraient  nécessairement  excellentes  pour  ceux  qui,  main- 
tenayit,  avec  un  tempérament  différent,  voudraient  se  les  approprier. 
Mais  il  nestpas  inutile,pourl  artiste  aussi  bien  que  pour  le  critique, 
de  savoir  comment  ont  procédé  les  maîtres.  C'est  la  seule  façon  de 
les  bien  juger.  Et  c'est  à  ce  titre  que  nous  donnons  ici  ces  recettes  ou 
ces  méthodes.  Tant  mieux  si  elles  suggèrent  à  un  professio)inel  la 
solution  de  quelque  difficulté.  Mais,  ne  craignons  pas  de  le  7'épéler, 
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les  seules  méthodes  qui  conduise?it  aux  grands  résultats,  ce 
sont  celles  qui  sont  inspirées  par  la  nature  ou  par  le  génie  de 
Vartiste. 


J.  Patinier  (M524). 

Ses  «  trois  tons  »  el  son  art.  —  Patinier,  quoiqu'on  en  ait  dit, 
n'est  pas  un  novateur  ;  mais  il  faut  bien  reconnaître  que,  mieux 
qu'on  ne  Favait  fait  jusque-là,  il  s'est  appliqué  à  augmenter  pro- 
gressivement l'impoFtance  du  paysage  et  à  réduire  d'autant  celle 
des  figures,  sans  cependant  les  éliminer  tout  à  fait.  D'ailleurs, 
en  dépit  de  leur  complication,  l'aspect  général  de  ses  tableaux 
ne  manque  pas  d'une  certaine  ampleur,  à  laquelle  concourt  la 
souplesse  et  l'habileté  de  son  exécution,  la  vérité  des  effets  et  de 
la  lumière.  On  peut  même  déjà  observer  chez  lui  la  première 
apparition  de  ce  parti  pris  systématique  adopté  en  vue  de  l'har- 
monie de  l'ensemble,  parti  pris  qui  consiste  à  distribuer,  d'une 
manière  invariable,  les  trois  tons  qui  dominent  dans  ses  paysages  : 
le  brun  coloré  des  premiers  plans  servant  de  repoussoir,  les 
verts  plus  ou  moins  francs  de  la  partie  moyenne,  et  le  bleu  des 
lointains.  Cette  répartition  assez  conforme,  du  reste,  aux  lois 
de  la  perspective  aérienne,  prête  à  d'heureux  contrastes. 

Emile  Michel.  Les  maîtres  du  Paysage  (Hachette,  éditeur). 

Carel  Van  Mander  (l'àis-iooo). 

Procédé  de  Jean  de  Hollande '^  [ou  Van  Anistel).  — ...  Il  me 
revient  qu'il  fut  un  peintre  de  paysage  fort  distingué...  Jean 
peignait  à  l'huile  et  à  la  détrempe,  et  il  passait  beaucoup  de 
temps  à  sa  fenêtre  à  Contempler  le  ciel  pour  le  mieux  traduire 
en  peinture.  Il  lui  arrivait  fréquemment  aussi  d'uliliser  les  fonds 

1.  Reçut  la  bourgeoisie  à,  Anvcis  on  lo36  et  uiouiut  peu  après  (N.  de  l'E.). 
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à  peine  couverts  de  ses  toiles  et  de  ses  panneaux,  système  que 
Breughel  lui  emprunta. 

Le  livre  cIch  Peintres.  Traduit  par  H.  Hjmans  (Rouam,  éditeur). 

Nicolas  Poussin  ;i594-i66o). 

Méthode  de  travail  de  N.  Poussin.  —  Poussin,  dans  ses  pro- 
menades ne  manquait  jamais  de  se  munir  d'un  carnet  de  poche, 
sur  lequel  il  consignait  en  hâte  ses  observations  :  avait-il  plus 
de  temps  et  voulait-il  être  mieux  renseigné,  il  dessinait,  le  plus 
souvent  à  la  plume,  les  silhouettes  des  objets  et  en  marquait 
ensuite  les  principales  valeurs  au  moyen  d'un  lavis  de  bistre. 
Jamais  il  n'a  peint  d'après  nature  et  d'ordinaire  même,  les  con- 
tours et  les  valeurs  ne  sont  indiqués  dans  ses  croquis  que 
d'une  manière  expéditive,  presque  brutale,  avec  des  oppositions 
d'ombres  et  de  lumière  qui  contrastent  violemment... 

Emile  Michel.  Les  maîtres  du  Paysage  (Hachette,  éditeur). 

Van  Goyen  (1396-1666). 

Un  critique  qui  a  beaucoup  connu  le  maître  et  qui,  à  raison 
des  rapports  qu'il  avait  eus  avec  lui,  lui  témoignait  autant 
d'admiration  que  de  gratitude,  Félibien  nous  apprend  «  qu'il 
peignait  avec  une  propreté  extrême  et  d'une  manière  toute 
particulière.  Il  arrangeait  sur  sa  palette  toutes  ses  teintes,  si 
justes  qu'il  ne  donnait  pas  un  coup  de  pinceau  inutilement,  et 
jamais  il  ne  tourmentait  ses  couleurs  ». 

Technique  de  Van  Goyen.  — Le  ciel  et  Teau  lui  suffisent  pour 
exprimer  la  poésie  propre  à  son  pays,  celle  de  lespace  et  des 
jeux  delà  lumière  qui  en  modifient  à  ciiaque  instant  les  aspects. 
Au-dessous  de  ces  grands  ciels  où  se  meut  la  troupe  mobile 
des  nuages,  l'eau  des  fleuves  ou  des  canaux  les  réfléchit  sour- 
dement et  leur  fait  écho.  Appuyées  ainsi  à  la  bordure  du  cadre. 
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les  valeurs  les  plus  fortes  vont  en  s'atténuantde  part  et  d'autre 
vers  le  centre  de  la  toile  dont  la  partie  moyenne  reste  claire 
et  dégagée.  C'est  donc  là  que  les  yeux  sont  naturellement  con- 
duits, qu'ils  sont  comme  invités  à  se  reposer.  Pour  indiquer  ces 
immenses  étendues,  il  n'est  pas  besoin  de  colorations  bien  vives  ; 
elles  attireraient  inutilement  le  regard.  En  restreignant  de  parti 
pris  leur  éclat,  l'artiste  atteindra  plus  sûrement  son  but.  Mais 
sur  cet  effacement  voulu  des  colorations,  quelques  tons  à 
peine  plus  accusés  —  unbleu  pâle  dilué  dans  le  ciel,  une  voile  jau- 
nâtre penchée  sur  le  flot,  ou  quelque  tache  d'un  rouge  mitigé 
fournie  par  les  vêtements  des  personnages  —  vibrent  et  pren- 
nent une  signification  inattendue.  A  part  ces  accents  très  dis- 
crètement ménagés,  l'ensemble  est  presque  monochrome.  C'est 
par  la  justesse  extrême  des  valeurs  que  la  composition  s'établit, 
se  tient  de  loin,  et  le  tableau  irréprochablement  construit  dans 
ses  lignes,  nous  montre,  dans  la  diversité  de  ses  plans,  des 
dégradations  d'une  finesse  merveilleuse. 

Emile  Michel.  Les  maîtres  du  Paysage  (Hachette,  éditeur). 

Joachim  Sandrart  (leoc  1688). 

Méthode  de  travail  de  Claude  Lorrain.  —  Il  nous  arrivai! 
[à  moi  et  à  Claude]  après  avoir  dessiné  avec  le  crayon  noir  et 
le  pinceau  de  peindre  d'après  nature,  avec  des  couleurs^  dans  les 
campagnes  ensoleillées  de  Tivoli...  sur  des  cartons  dûment 
préparés  ou  sur  de  la  toile. 

La  misère  de  Claude  Lorrain  ne  refroidissait  point  sa  ferveur; 
jaloux  d'atteindre  les  secrets  de  l'art  et  les  mystères  de  la 
nature,  il  était  dehors  avant  le  jour,  il  y  restait  jusqu'à  la  nuit, 
pour  saisir  toutes  les  nuances  fugitives  des  heures  crépuscu- 
laires et  les  rendre  ensuite  exactement  ;  après  avoir  observé 
l'effet  sur  place,  il  faisait  vite  un  mélange  de  tons  et  courait 
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chez  lui  pour  le  fixer  :  de  là,  ce  singulier  cachet  de  naturel, 
absolument  nouveau  dans  l'art  du  paysage. 

De  picturis  topograpliiœ,  sive  campestribus  et  subdialibus. 

Claude  Lorrain  (i600-i69i). 

Sa  coutume  était  de  faire  et  d'effacer  continuellement.  Il  gla- 
çait ses  fonds,  et  couvroit  l'ouvrage  de  la  veille  sans  qu'il  y 
parut  aucune  touche.  Personne  n'a  mieux  entendu  la  dégra- 
dation de  l'air  et  des  lointains.  Il  ne  peignoit  point  dans  la  cam- 
pagne, mais  il  y  passoit  les  jours  et  les  nuits  à  observer  le  lever 
de  l'aurore,  le  coucher  du  soleil,  les  tems  de  pluye,  de  tonnerre 
et  les  autres  effets  de  la  nature,  dont  il  cherchait  sans  cesse  à 
imiter  la  vérité. 

Extraits  des  différents  ouvrages  publiés  sur  la  vie  des  peintres, 
par  M.  P.  D.  L.  F.  Paris,  chez  Ruault,  177fi. 

Méthode  de  Claude  Lorrain.  —  Claude,  dit-on,  ne  peignait 

pas  d'après  nature  ;  dans  tous  les  cas,  il  aimait  composer  et  nous 

devons  lui  en  savoir  gré.  Mais  aucun  artiste  n'a  plus  regardé  la 

nature,  ne  s'en  est  mieux  impressionné.  Son  atelier  était  toujours 

clioisi  dans  un  lieu  magnifique,  le  soleil  posait  tous  les  jours 

devant  ses  fenêtres  avec  plus  d'exactitude  que  bien  des  modèles 

et  venait  dorer  dans  les  vapeurs  les  plus  beaux  monuments  et 

plus  belles  montagnes;  l'imagination  poétique  de  Claude  faisait 

le  reste. 

Paul  Huet.  Documents  recueillis  par  son  fils 
(H.  Laurens,  éditeur). 

La  technique  de  Claude  Lorrain.  —  Quoique  compliquée,  la 
technique  du  maître  est  saine  et  méthodique.  Bien  qu'il  revienne 
souvent  sur  son  œuvre,  il  ne  la  fatigue  pas,  il  ne  l'alourdit  pas, 
il  n'en  compromet  pas  la  solidité.  Aussi,  généralement,  sapein- 
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lure  n'a  pas  subi  les  altérations  qui,  trop  souvent,  se  voient 
dans  celle  de  Poussin...  Sur  des  demi-teintes  transparentes, 
les  détails  sont  indiqués  par  des  rehauts  d'empâtements  légers 
qui  s'harmonisent  toujours  heureusement  avec  le  ton  moyen 
qui  les  supporte.  Jamais,  même  quand  il  rapproche  l'ombre  la 
plus  intense  de  la  lumière  la  plus  vive,  le  contraste  n'est  dur 
ou  exagéré;  c'est  avec  des  valeurs  modérées  qu'il  obtient  des 
oppositions  suffisantes.  Sans  éparpiller  son  effet,  sans  souli- 
gner une  forme,  sans  faire  vibrer  un  ton  pour  lui-même,  il  se 
préoccupe  surtout  de  l'ensemble,  de  l'unité  d'aspect,  et  de  l'har- 
monie totale.  Mais  la  grande  simplicité  à  laquelle  il  aboutit  est 
chez  lui  le  résultat  d'une  pratique  minutieuse  et  très  complexe. 
Aucune  des  parties  de  son  art  n'a  été  négligée  par  Claude 
et  s'il  n'a  pas  traité  les  figures  avec  le  même  talent  qu'il  met- 
tait à  peindre  le  paysage,  nous  savons,  du  moins,  qu'il  prenait 
soin  de  régler  exactement  la  place  et  la  dimension  des  person- 
nages qu'il  introduisait  dans  ses  tableaux  ;  mais  il  faut  bien 
reconnaître  que  la  signification  qu'ils  peuvent  avoir  par  eux- 
mêmes  est  à  peu  près  nulle. 

Emile  Michel.  Les  maître»  du  Paysage  (Hachelle,  éditeur). 

Joseph  Vernet  (1714-17S9). 

Il  avait  imaginé,  pour  noter  les  effets  de  lumière,  un  alphabet 
de  tons  qu'il  portait  toujours  sur  lui  dans  un  livre  garni  de  plu- 
sieurs feuilles  blanches.  Les  caractères  divers  de  son  alphabet 
étaient  accolés  à  autant  de  teintes  différentes.  S'il  voyait  au  milieu 
des  plus  brillantes  couleurs  se  lever  ou  se  coucher  le  soleil,  un 
orage  s'approcher  ou  s'enfuir,  il  ouvrait  ses  tablettes,  et,  aussi 
promptement  que  l'on  jette  dix  ou  douze  lettres  sur  le  papier,  il 
indiquait  toute  la  gradation  des  tons  du  ciel  qu'il  admirait. 

F.  M.  de  Grimm.  Correspondance  littéraire. 
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Gessner  (1730-1788}. 

Malheur  aux  artistes  et  aux  poètes,  serviles  esclaves  de  leurs 
modèles!...  Je  me  gardai  bien  cependant  d'abandonner  l'usage 
que  je  m'étais  fait  de  dérober  à  la  nature  un  trait,  un  souvenir 
de  ce  qu'elle  m'offrait  de  singulier,  de  piquant  ou  d'agréable. 
Toujours  fourni  de  ce  qui  m'était  nécessaire,  toujours  attentif 
à  ce  qui  se  présentait  à  mes  yeux,  n'ayant  point  honte  de  me 
retirer  un  moment  à  part,  pour  remplir  mes  tablettes.,  un 
tableau,  une  estampe,  un  site,  un  effet,  un  groupe,  une  physio- 
nomie, tout  me  faisait  tribut,  et  mes  esquisses  ou  mes  croquis 
mêmes  étaient,  pour  mon  imagination,  une  espèce  de  chiffre  qui 
lui  rappelait  des  idées  dont,  sans  cela,  la  trace  rapide  et  légère 
se  serait  infailliblement  échappée.  Une  pensée  conçue  dans  la 
première  chaleur,  un  effet  dont  on  est  rempli  au  premier  coup 
d'œil,  ne  sera  jamais  aussi  bien  rendu  que  par  le  trait  qu'on 
en  forme,  à  l'instant  qu'on  en  est  frappé. 

Lettre  sur  le  Paysage,  1824. 

Rappelez-vous  toujours  ceci,  que  jamais  la  lumière  et  l'ombre 
ne  sont  sans  mouvement.  Songez  aussi  que,  quel  que  soit  l'ob- 
jet que  vous  avez  à  peindre,  vous  devez  en  chercher  le  caractère 
dominant  et  habituel  plutôt  que  son  apparence  accidentelle 
(à  moins  de  quelque  raison  particulière  et  exceptionnelle 
pour  choisir  ce  premier  aspect).  Que  votre  ciel  soit  toujours 
brillant,  non  point  qu'il  faille  s'interdire  des  vues  de  ciel 
nuageux  ou  sombre,  mais,  même  dans  les  effets  d'obscurité, 
il  doit  y  avoir  une  certaine  sorte  d'éclat.  Que  vos  tons  noirs 
ressemblent  aux  noirs  de  l'argent,  et  non  à  ceux  du  plomb  ou 
de  l'ardoise. 

Cilé  par  C.-U.  Leslie.  Memoirs  of  thc  Life  of  John  Constable  esq. 
(trad.  H.  Guerlin). 
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Ch.  Turner  (n75-i85i). 

Méthode  de  7'wmer. —  Virtuose  delaquarelle,  c'est  d'elle  qu'il 
se  sert  pour  préparer  ses  tableaux  et,  non  content  de  laisser  sub- 
sister dans  une  large  mesure,  et  sans  la  recouvrir,  cette  prépara- 
tion, il  revient,  après  coup,  sur  les  parties  peintes  à  l'buile  avec 
desrehauts  de  gouache.  Les  superpositions  réitérées  de  glaciset 
d'empâtements  appliqués  au  couteau  auxquelles  il  se  livre 
peuvent  parfois  produire  des  rencontres  imprévues  et  des  effets 
piquants.  Mais  la  volonté  n'intervient  guère  dans  ces  opérations 
plus  ou  moins  heureuses  et  qui,  en  tout  cas,  entraînent  des 
risques  certains  pour  la  bonne  conservation  de  la  peinture. 
Emile  Michel.  Les  maîtres  du  Paysage  (Hachette,  éditeur,  1906). 

J.  Constable  (1776-1837). 

Quand  je  m'assois  pour  faire  une  esquisse  d'après  nature, 

la  première  chose  à  laquelle  je  m'efforce  est  d'oublié?'  que  j'aie 

jamais  vu  un  tableau. 

John  Constablc  d'après  les  souvenirs  recueillis  par  C.-R.  leslie. 
Trad.  par  Léon  Baz\ luette  (Floury,  éditeur). 

W.  CoilinS  (1788-1847). 

Méthode  de  William  Collins.  —  Après  avoir  réuni  ses  maté- 
riaux, aussi  patiemment  et  méthodiquement  que  s'il  était  un 
simple  novice,  après  avoir  réalisé  dans  son  propre  esprit  toutes 
les  parties,  de  son  tableau,  après  avoir  pesé  les  mérites  de 
l'œuvre  projetée  d'abord  en  la  comparant  avec  la  nature, 
ensuite  avec  les  vieux  maîtres,  il  s'approchait  de  sa  toile  ; 
alors  sa  puissance  et  sa  dextérité  apparaissaient  tout  ensemble, 
dans  l'extraordinaire  liberté  et  décision  avec  lesquelles  il  tra- 
vaillait. Ses  paysages,  après  la  première  préparation  ou  «  colo- 

11 
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ration  morte  »,  étaient  invariablement  commencés  par  le  ciel, 
qui,  en  beaucoup  de  ses  tableaux,  était  terminé  en  un  jour,  et 
peint  consciencieusement  en  entier,  dans  tout  son  fini  et  sa 
délicatesse,  avec  la  brosse  sans  aucun  artifice  d'exécution  à 
l'aide  du  couteau  à  palette,  ou  du  doigt.  C'était  toujours  pour 
lui  la  partie  la  plus  angoissante  d'un  tableau  ;  il  estimait  son 
importance  et  sa  difficulté  à  leur  juste  valeur.  Quand  son  ciel 
n'était  pas  terminé  en  une  fois,  il  n'en  laissait  pas  sécher  la 
moindre  partie  jusqu'à  complet  achèvement,  prenant  soin, 
alors,  d'assurer  l'humidité  des  couleurs  en  laissant  une  feuille 
humide  derrière  sa  toile  pendant  la  nuit.  Sa  dernière  opération 
était  de  revenir  sur  son  ciel  terminé  avec  une  large  brosse  en 
poil  de  chameau,  parfaitement  douce  et  sèche,  dont  il  usait 
avec  une  si  extraordinaire  légèreté  de  main  qu'il  était  difficile, 
avec  la  plus  minutieuse  attention,  de  découvrir  sa  trace  sur  le 
tableau.  Sa  composition  était  alors  poursuivie,  partie  par  par- 
tie, généralement  dans  le  sens  horizontal,  jusqu'au  premier  plan. 
Ses  figures,  dont  il  vérifiait  souvent  l'ombre  et  la  lumière,  en 
les  groupant  dans  une  large  boîte,  en  se  servant,  pour  ce  des- 
sein, de  poupées  habillées,  étaient  rarement  terminées  jusqu'à 
ce  que  leur  couleur  et  leur  sentiment  fussent  complétés  par 
une  large  étendue  de  paysage  autour  d'eux.  Dans  toutes  ces 
opérations,  de  la  teinte  délicate  de  l'horizon  lointain  aux 
ombres  vigoureuses  des  masses  les  plus  rapprochées,  chaque 
touche  de  la  brosse  produisait  un  effet  immédiat  et  palpable. 

Memolrs  of  the  life  of  William  CoUlnsEsq.  R.  A.  by  his  son. 
London,  1848  (trad.  II.  Guerlin). 

N.-T.  Chariet  (1792  1843;. 

L'aquarelle  de  marche  ou  de  campagne  ne  peut  être  qu'une 
espèce  de  sténographie  des  objets  qui   nous  frappent  et  dont 
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nous  voulons  rapporter  le  souvenir  ;  c'est  un  léger  lavis  qui 
doit  nous  donner  l'effet  et  le  sentiment  de  couleur  des  objets. 
Comme,  dans  la  nature,  les  effets  de  lumière  changent  rapide- 
ment, il  faut  promptement  charpenter  son  ensemble,  ayant 
soin  de  l'écrire  fortement,  ne  s'occupant  que  des  masses  ;  puis 
d'une  légère  teinte  de  sépia  accuser  fortement  la  partie  d'ombre 
dans  laquelle  il  faudra  se  renfermer.  Donc  il  est  urgent  de 
prendre  un  parti,  de  saisir  un  moment,  un  effet,  et  de  s'y  atta- 
cher ensuite  ;  de  là  la  nécessité  d'abandonner  les  détails  pour 
ne  voir  que  l'ensemble  des  lignes  et  les  grandes  masses  de 
lumière  et  d'ombre. 

CharletySa  vie,  ses  lettres,  par  M.  de  la  Combe,  Paris,  1856. 

Corot  (1796-1875). 

Principes  de  Corot.  —  Conscience  et  confiance  :  devise  de 
Corot. 

—  Il  faut  d'abord  bien  sentir  son  sujet;  puis,  quand  on  l'a 
bien  vu,  bien  compris,  faites  ;  et  alors,  confiance... 

—  La  nature  avant  tout. 

—  On  gagne  toujours  à  copier  la  nature.  Et,  quand  je  ne 
gagnerais  à  la  copier  que  long  comme  un  centimètre,  je  me 
dérangerais  toujours  pour  aller  la  chercher. 

—  Je  cherche  toujours  à  voir  tout  de  suite  l'effet;  je  fais 
comme  un  enfant  qui  gonfle  une  bulle  de  savon.  Elle  est  toute 
petite,  mais  elle  est  déjà  sphérique  ;  puis  il  gonfle  tout  douce- 
ment jusqu'à  ce  qu'il  ait  la  crainte  qu'elle  n'éclate.  De  môme, 
je  travaille  dans  toutes  les  parties  de  mon  tableau  à  la  fois,  en 
perfectionnant  tout  doucement,  jusqu'à  ce  que  je  trouve  l'effet 
complet. 
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—  Je  commence  toujours  par  les  ombres,  et  c'est  logique  ; 
car,  comme  c'est  ce  qui  vous  frappe  le  plus  ;  c'est  aussi  ce  que 
l'on  doit  rendre  d'abord. 

—  Ce  qu'il  y  a  à  voir  en  peinture,  ou  plutôt  ce  que  je 
cherche,  c'est  la  forme,  l'ensemble,  la  valeur  des  tons.  La  cou- 
leur pour  moi  vient  aprës.  C'est  comme  une  personne  que  l'on 
accueille.  Parce  qu'elle  sera  probe,  honnête,  sans  reproche,  on 
la  recevra  sans  crainte  et  même  avec  plaisir.  Si  elle  a  un 
mauvais  caractère,  son  honnêteté  la  fera  passer.  Si  maintenant 
elle  a  un  bon  caractère,  ce  sera  un  charme  de  plus  dont  on 
profitera;  mais  ce  n'est  pas  là  le  point  essentiel.  C'est  pour- 
quoi la  couleur,  pour  moi,  vient  après  :  car  j'aime  avant  tout 
l'ensemble,  l'harmonie  dans  les  tons  ;  tandis  que  la  couleur 
vous  donne  quelquefois  du  mérite  que  je  n'aime  pas. 

(Recueilli  par  iH™^  Aria^)  ^  Histoire  de  Corot,  par  Et.  Moreau- 
Nélaton  (Floury,  éditeur). 

Vart  de  Corot.  —  L'air  circule  librement  partout  et,  comme 
la  lumière  traverse  les  mobiles  feuillages,  on  dirait  que  la  brise 
aussi  les  agite.  L'artiste  sait  rompre  par  quelque  arbre  plus 
léger  des  masses  trop  sombres  ou  trop  compactes  :  le  tronc 
blanc  d'un  bouleau  interposé  éclaire  ces  masses,  les  fait  fuir, 
les  met  à  leur  place.  Très  nettement  accusées  par  places,  les 
silhouettes  en  d'autres  endroits  flottent,  se  perdent  dans  le  ciel 
ou  se  mêlent  avec  les  fonds.  Çà  et  là  une  fine  branche,  filée 
nettement,  et  quelques  feuilles  indiquées  avec  plus  de  préci- 
sion, suffisent  pour  donner  à  peu  de  frais  ce  mélange  de  vague 
et  de  fermeté,  de  fondu  et  d'arrêté,  qui  est  conforme  à  la  réalité 
des  choses.  Ainsi  que  la  nature  elle-même,  Corot  ne  prétend  pas 
tout  expliquer  ;  mais  à  Tà-propos  et  à  la  justesse  de  ses  brèves 

1.  Élève  de  Corot. 
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indications,  on  reconnaît  l'artiste  qui  sait  et  qui,  mûri  par 
l'étude,  met  tout,  son  savoir  au  service  d'un  sentiment  très 
personnel. 

Emile  Michel.  Les  maîtres  du  Paysage  (Hachette,  éditeur). 

Théodore  Duret. 

Méthodes  de  Corot ^  Rousseau  et  Courbet.  —  Rousseau, 
devant  la  nature,  aux  champs  ou  dans  la  forêt,  prend  toutes 
sortes  de  renseignements,  dessine  les  contours  des  arbres, 
l'ossature,  et  la  forme  du  sol,  précise  par  des  croquis  du 
feuillage  ou  de  l'herbe,  relève  à  l'aquarelle  ou  au  pastel,  les 
jeux  de  lumière  dans  les  nuages,  la  couleur  de  la  terre,  du  ciel, 
des  eaux.  Rentré  à  l'atelier,  il  compose  et  peint  un  tableau  à 
l'aide  des  indications  recueillies...  Corot  et  Courbet  venus  après 
lui,  procèdent  autrement. 

Pour  diminuer  la  distance  qui  sépare  les  études  préliminaires 
du  travail  à  l'atelier,  ils  peignent  à  l'huile  sur  la  toile  même 
des  esquisses  en  plein  air  en  face  de  la  nature.  Et  ces  pre- 
mières études,  terminées  à  l'atelier,  deviendront  des  tableaux 
ou  serviront  à  la  peinture  de  toiles  agrandies  et  développées. 
Ainsi  Corot  et  Courbet  ont  franchi  une  partie  de  la  distance  qui 
sépare  l'étude  sur  le  terrain  de  la  peinture  du  tableau  ;  ils  ont 
commencé  à  rendre  les  deux  opérations,  de  successives,  simul- 
tanées. 

Cité  par  Ed.  Sarradin.  Histoire  du  Paysage  en  France 
(H.  Laurens,  éditeur). 

Eug.  Delacroix  (1799-1863)  et  Paul  Huet  (i803-i869). 

Les  brillants  dans  le  paysage.  —  Delacroix.  —  «  Dans  un 
tableau,  il  faut  des  brillants  et  c'est  ce  que  je  cherche  toujours. 
Il  faut  sur  le  premier  plan,  soit  de  la  vaisselle,  soit  des  pierre- 
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ries,  enfin  un  éclat,  un  collier,  par  exemple,  je  cherche  souvent 
à  placer  un  collier.  Le  brillant,  c'est  la  vie  ;  on  n'en  met  jamais 
assez.  —  Voyez  sur  les  mains  les  brillants  sont  de  toute  néces- 
sité. Eh  bien,  dans  vos  paysages,  vous  devez  chercher  cela  et 
vous  le  cherchez,  c'est  plus  difficile  à  trouver,  il  est  vrai.  .» 

Paul  Huet.  —  «  Aussi  a-t-on  dit  qu'il  n'y  avait  pas  de  pay- 
sage sans  eau.  C'est  notre  plus  grande  ressource.  » 

Delacroix.  —  «  Oui,  mais  comme  un  paysage  est  joli,  dès 
que  vous  avez  ce  reflet  ;  soit  un  ciel,  soit  un  fond  se  reprodui- 
sant dans  ce  miroir... 

«  Les  blancs  sont  très  rares  dans  le  paysage,  vous  avez  une 

maison,   mais    c'est    une  œuvre  humaine,   puis  les   maisons 

vraiment  blanches  sont  des  exceptions;  vous  avez  un  nuage 

blanc,  mais  d'un  blanc  bien  modifié,  une  carrière,   mais  c'est 

rare  et  rarement  bien  blanc  ;  il  n'y  a  que  Teau  qui  vous  donne 

des  brillants  et  du  blanc  par  les  reflets.  » 

Paul  Huet.  Documents  recueillis  par  son  fils 
(H.  Laurens, éditeur). 

C.  Fiers  (i802-i868). 

Avant  tout,  il  faut  être  bien  convaincu  que  pour  peindre  le 
paysage  au  pastel,  il  ne  suffit  pas  d'avoir  longuement  et  soi- 
gneusement travaillé  à  l'huile,  et  qu'il  faut  des  études  à  part, 
études  persévérantes  et  sérieuses,  qu'il  faut,  en  un  mot,  un 
long  et  pénible  apprentissage.  On  doit  arriver  à  faire  au  pastel, 
un  paysage  aussi  fini,  aussi  ferme,  aussi  gros  qu'on  pourrait 
l'obtenir  à  l'huile  ;  mais  on  ne  peut  arriver  là  que  par  degrés 
et  par  des  moyens  qu'il  faut  conquérir  les  uns  après  les  autres, 
ce  qu'il  importe  d'obtenir  avant  tout,  c'est  la  légèreté  de  la 
touche,  qui  cependant  doit  rester  toujours  ferme  et  bien 
appuyée  ;   c'est  aussi  la  netteté  et  la  sûreté,  dans  le  coup  de 
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crayon...  Qui  peut  dire  maintenant  combien  le  pastel  offre  de 
ressources  pour  l'étude,  pour  l'artiste  en  voyage?...  Quelle  diffé- 
rence n'y  aurait-il  pas  entre  une  pochade  faite  au  pastel  et  les 
froids  croquis  que  donne  le  crayon  noir!  Je  sais,  je  répéterai 
aussi  que  le  pastel,  en  donnant  les  mêmes  résultats,  offre  de 
plus  l'avantage  d'un  attirail  moins  grnant,  plus  expéditif,  et 
qui  permet  de  pociier  l'étude  aussi  bien  que  possible  sans  les 
ennuis  et  les  lenteurs  de  la  dessiccation.  Est-ce  à  l'huile  que  l'on 
pourra  faire  des  études  de  ciel,  cette  chose  que  les  artistes  ont 
tant  de  mal  à  comprendre,  tant  de  mal  à  imiter  ? 

L'artiste,  23  août  1846. 

Paul  Huet  (1803-1869). 

Nous  tenons  de  son  fils  qui  l'a  souvent  vu  peindre,  qu'il 
ne  faisait  jamais  de  dessous  systématiquement.  Une  fois  son 
dessin  fait,  il  tapait  un  peu  partout  en  réservant  les  clairs. 

Si  certaines  de  ses  œuvres  donnent  l'impression  de  tableaux 

aux  dessous  très  puissants,  c'est  qu'il  revenait  souvent  sur  des 

toiles  commencées  autrefois,  puis  oubliées  dans  quelques  coins, 

profitant  alors  de  ce  qui  avait  été  couvert. 

G.  Lanoë  et  Tristan  Brice.  Histoire  de  l'Ecole  française  depaijsage. 
Paris  (A.  Cliarles,  éditeur,  1901\ 

N.  U.  Diaz  (1807-1876). 

Il  avait  créé  un  genre  de  sous-bois  pétillant,  très  pastiché  par 
les  falsificateurs,  et  l'on  raconte  même  qu'il  aUait  en  foret  avec 
un  panneau  préparé  à  l'avance  de  tons  brillants,  mais  sans 
forme,  ne  s'arrétant  que  lorsqu'il  trouvait  enfin  le  moyen  d'uti- 
liser ce  qu'il  appelait  sa  «  tartouillade  »  de  couleurs. 

La  imnture  au  XIX'^  siècle  (E.  Flammarion,  éditeur). 
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La  manière  de  peindre  de  Diaz.  —  Il  enreve  vivement  ses 
sujets  à  la  pointe  de  la  brosse,  sans  avoir,  pour  ainsi  dire,  au 
préalable  dessiné  ses  figures,  car  il  ne  m'est  pas  possible  d'ap- 
peler dessin  les  premières  indications  qu'il  trace  sur  sa  toile  à 
coups  de  crayon  blanc.  Sa  manière  de  peindre  est  variable, 
comme  son  humeur;  il  débute  tantôt  par  les  tons  clairs,  tantôt 
par  les  tons  sombres,  quelquefois  par  les  tons  intermédiaires, 
selon  le  caprice  du  moment  et  l'état  de  ses  nerfs. 

Il  se  sert,  moins,  beaucoup  moins  que  ne  le  faisait  Decamps  , 
du  couteau  à  palette,  non  seulement  pour  obtenir  par  ce  moyen 
des  tons  plus  éclatants,  mais  surtout  pour  aller  plus  vite  en 
besogne.  Il  emploie  les  couleurs  à  l'état  vierge,  c'est-à-dire 
sans  les  étendre  dans  l'huile  dont  il  craint  les  mauvais  effets 
pour  l'avenir  du  tableau,  fl  exagère  les  empâtements  et  les 
frottis,  mélange  très  peu  les  tons,  de  peur  de  les  affaiblir,  les 
subdivise  à  l'infini  et  les  pose  de  proche  en  proche  sur  la  toile 
comme  s'il  faisait  des  bouquets  ou  des  assortiments  d'échan- 
tillons, espérant  arriver  ainsi  à  des  aspects  très  variés. 

Th.  Silvestre.  Les  artistes  français. 


Jules  Dupré  (I811-1? 

JulesDupréa  peint  surnature  dans  les  premiers  temps  de  sa 
vie  d'artiste.  Plus  tard,  vers  1870,  il  se  remit  à  peindre  des 
toiles  presque  entières  sur  nature.  Mais  ce  fut  chose  rare  en 
somme  dans  son  œuvre.  Le  plus  souvent,  il  procéda  comme 
G.  Michel,  comme  P.  Huet,  comme  Rousseau  et  Millet;  il  prend 
des  notes  dans  le  dictionnaire  de  la  nature  ;  puis,  seul,  dans  le 
calme  de  son  atelier  à  TIsle-Adam  ou  bien  à  Cayeux-sur-Mer, 
en  s'aidant  comme  de  renseignements  de  ses  souvenirs  de 
voyages,  de  ses  études,  de  ses  croquis  il  peint  son  idée  et  com- 
pose son  tableau. 
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Il  faisait  toujours  des  ilessous,  systématiquement.  Le  plus 
souvent  il  esquisse  ses  grands  tableaux  avec  des  frottis  de  terre 
de  Sienne,  mélangés  de  bleu,  ce  qui  lui  donne  de  bons  des- 
sous transparents,  ou  bien,  il  esquisse  avec  des  frottis  d'un  ton 
général  :  pour  un  bouquet  d'arbres,  un  frottis  de  vert  d'un  seul 
ton,  pour  une  maison  blanche,  un  dessous  blanc  ;  pour  une  route, 
un  dessous  jaune.  Il  fait  aussi  des  dessous  pour  ses  ciels  et  ses 
eaux.  Quand  cela  est  sec,  il  peint  par-dessus,  puis  il  empâte 
et  juxtapose  sa  couleur  jusqu'à  ce  qu'il  ait  trouvé  le  ton  juste. 

G.  Lanoë  et  Tristan  Brice.  Histoire  de  l'École  française  de  paysage 
(A.  Charles,  éditeur). 

C.  Troyon  (I8i3-i865). 

Quand  il  commençait  ses  tableaux,  il  menait  tout  de  front, 
paysage,  animaux,  etc.  On  peut  dire,  disait  Van  Marck,  son 
élève  que  son  tableau  se  faisait  en  rond  ;  à  ce  point  qu'avant  de 
poser  une  touche,  son  pinceau  décrivait  un  cercle. 

A.  Hustin.  Constant  Troyon. 

L.  Français  (1814-1897). 

Avec  cette  esquisse  qui  m'indique  la  place  des  objets  et  avec 
le  vif  souvenir  de  la  cadence  de  lignes  que  j'ai  observée,  je  tra- 
vaille comme  d'après  nature.  Car  s'il  faut  ne  pas  ôter  aux  choses 
leur  réalité,  il  faut  manifester  la  jouissance  qu'elles  vous  pro- 
curent ;  et  quand  une  fois  j'ai  ressenti  cette  jouissance,  elle 
reste  en  moi  toujours  aussi  vive.  Voilà  comment  je  retrouve  la 
configuration  des  détails  auxquels  je  rends  en  même  temps  la 
vie,  grâce  aux  longues  études  que  j'ai  faites.  Pensez,  je  peux 
être  maître  de  moi,  depuis  cinquante  années  que  je  peins  avec 
la  môme  idée  en  tête. 

"  Cité  par  Paul  Gsell,  Revue  Bleue,  9  avril  1892. 
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G.  Courbet  (I8i9-i877). 

Commeyit  il  travaillait  sur  nature.  —  «  Cela  vous  étonne  que 
ma  toile  soit  noire,  nous  disait-il'.  La  nature  sans  le  soleil  est 
noire  et  obscure  ;  je  fais  comme  la  lumière,  j'éclaire  les  points 
saillants  et  le  tableau  est  fait. 

Et  il  prenait  au  couteau  dans  une  boîte  où  étaient  des 
verres  remplis  de  couleurs,  du  blanc,  du  jaune,  du  rouge,  du 
bleu.  Il  en  faisait  un  mélange  sur  sa  palette  ;  puis,  avec  son 
couteau,  il  retendait  sur  la  toile  et  la  raclait  d'un  coup  ferme  et 
sûr. 

—  Faites  donc,  nous  disait-il,  avec  son  accent  franc-com- 
tois, faites  donc  avec  un  pinceau  des  rocbers  comme  cela  que  le 
temps  et  la  pluie  ont  rouilles  par  de  grandes  veines  du  haut  en 
bas! 

Il  fit  l'eau  de  même,  et  tout  cela  prenait  de  la  tournure... 
Nous  étions  stupéfaits  de  cette  rapidité  d'exécution.  A   peine 
deux  heures  de  travail  pour  couvrir  une  toile  d'un  mètre. 
Max  Claudel.  Gustave  Courbet.  Souvenirs.  Paris,  1878. 

Suivez  bien  cette  comparaison:  nous  sommes  enveloppés  par 
le  crépuscule  du  matin,  les  choses  sont  à  peine  perceptibles  ; 
le  soleil  se  lève  ;  leurs  formes  se  dessinent  ;  le  soleil  monte  ; 
elles  s'illuminent  et  s'accusent  en  toute  plénitude.  Je  fais  dans 
mes  tableaux  ce  que  fait  le  soleil  dans  la  nature. 

Cité  par  Ed.  Sarradin.  Histoire  du  Paysage  en  France. 
(II.  Laurens,  éditeur). 


1.  Courbet  peignait  sur  des  toiles  de  teinte  sombre  avec  des  couleurs  très  com- 
aiunes  {N.  do  l'E.). 


"Tf 

jj   O)   Œ)   O     ; 

% 

O  ^  c  -5  te 

T3   a-d   3-S 

i 

.  «ii:  — c 

3i    OJ-iJ    rf 

11 

onnist 
alise  1 
io  pén 
avec  1 
■  de  la 

«  S  0  -o  s 

9^cll 

^ 

S.  (D   ^  ■"    " 

5 

.§8'ë^| 

o 

^^•^  :--Q 

P-=J  iiJ2 


~    «    o    ^    CD 

a  o  °^  "^  ^ 


H 

.2- 

=  5  S. 

^W 

'0  t: 

2-^  ■" 

c  3£ 

<U    ="    C 

Ci^ 

3  — 

5.Ï  ? 

Q 

oj     . 

■__   in 

"  n!  3 

:i3 

^   P 

3  5  0 

■n 

3  ^ 

_2o  = 

^'_3 

— 

-Q   Ci   «^ 

c3_  •:; 

"■"~* 

0   '~^ 

1 

ojj 

ii  rfiS 

•t  °- 

r- 

*—  ffi 

3-5-. 

2  a) 
S  "" 

p  6r  C 

^ 

— '   to 

5.'ë  3 

0 

cdiJ 

<u  0  5 

»^< 

0  ai 

'  ,y  ^  03 

Cd 

■y)   =^ 

—   tn   rn 

C   C   S 

:j 

i-1 

< 

Tl:^ 

0   O)   „ 

j 

5  a 
3 

ïJ2 

X 

.t;  bCT3 

_0    (U 

I23 

«î'ë 

0° 

iJ  0  rf 

C— ." 

ce 

gjii 

lonn 
e  la 
arlis 

^^ 

.^ 

■0-Ci_ 

METHODES  DITERSES  DES  MAITRES  DU  PAYSAGE  171 

Eug.  Fromentin  (1820-1876). 

Il  ne  faisait  guère  d'études  peintes  d'après  nature  ;  il  se  con- 
tentait de  croquis  et  de  dessins  très  beaux,  mais  qui,  lorsque 
ses  souvenirs  commençaient  à  s'atTaiblir,  ne  réveillaient  plus 
toute  la  vivacité  de  l'impression  fraîche. 

Jules  Breton.  Nos  peintres  du  siècle.  Paris,  1898. 

Eug.  Boudin   (I82i-1898). 

Toute  peinture  qui  ne  donne  pas  une  sensation  estnon  avenue. 
Il  faut  la  négliger  ou  la  supprimer. 

La  solidité  est  une  condition  de  la  bonne  qualité.  Modeler 
solidement  avec  la  lumière  toujours,  et  fortement  afin  que  la 
peinture  ne  s'amincisse  point. 

Chercher  à  faire  coloré,  sans  tomber  dans  le  sombre... 

Chercher  les  côtés  colorés  dans  la  nature,  les  effets  puis- 
sants... 

Peindre  pour  soi... 

Des  taches,  des  taches,  moins  de  modelé  ! 

Du  fini  partout  ;  rien  de  négligé  ! 

Les  ombres  bien  enveloppées. 

Le  reflet  seul  met  les  distances  d'un  plan  à  un  autre. 

•  ••«.•••••.  •  •••  •••  ••• 

Trois  coups  de  pinceau  d'après  nalure,  valent  mieux  que 
deux  jours  de  travail  au  chevalet. 

On  peut  compter  comme  peintures  directes  les  choses  faites 
sur  le  lieu  ou  sur  l'impression  toute  fraîche. 
Mais  que  d'occasions  on  néglige  de  faire  de  belles  esquisses, 
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des  esquisses  vivantes  sur  les  quais,  sur  les  plages  et  dans  les 
rues  ! 

Tout  ce  qui  est  peint  directement  et  sur  place  a  toujours  une 

force,  une  puissance,  une  vivacité  de  touche  qu'on  ne  retrouve 

plus  dansl'alelier. 

Carnets.  Cité  par  G.  Gahen.  Eugène  Boudin 
(Floury,  éditeur). 

P.-L.  Bouvier. 

L'ébauche  du  paysage.  —-  Quand  on  peint  sur  un  fond  gris- 
blanc,  il  est  bon  de  ne  faire  d'abord  qu'une  espèce  de  première 
ébauche  en  glacis;  c'est-à-dire  d'établir  tous  les  plans,  tous  les 
objets  et  le  ciel  même  d'un  ton  chaud  et  orangé,  sans  épaisseur 
ni  empâtement,  et  sans  mélange  de  blanc,  comme  si  l'on  fai- 
sait un  lavis  au  bistre  sur  papier  blanc.  L'on  a  soin  de  prendre 
des  teintes  plus  gaies  et  plus  claires  pour  tous  les  lointains  et 
le  ciel  afin  d'éviter  le  farineux.  On  ébauche  môme  les  terrains, 
les  arbres,  tout  en  un  mot,  en  transparence  et  beaucoup  moins 
vigoureux  que  n'est  l'original.  Cette  espèce  de  préparation  pré- 
sente de  grands  avantages  :  le  premier  est  d'établir  déjà  un 
enseinble  qui  a  une  sorte  d'effet...  On  peint  ensuite  là-dessus 
avec  plus  de  conflance,  quand  cette  préparation  est  bien  sèche, 
et  l'on  peut  avancer  la  seconde  ébauche  (qui  se  fait  alors  avec 
les  pleines  couleurs)  beaucoup  plus  qu'on  ne  l'aurait  fait  sans 
cela  ;  en  sorte  qu'avec  peu  de  travail  on  peut  terminer  son 
tableau  à  la  troisième,  et  même  déjà  à  la  seconde  reprise  seu- 
lement avec  les  touches  spirituelles  des  forces,  et  celles  de 
rehauts  et  divers  glacis,  dans  les  arbres,  les  terrains,  ou  par- 
tout ailleurs.  Le  second  avantage  n'est  pas  moindre  que  le  pre- 
mier ;  c'est  d'établir  des  dessous  chauds,  qui  percent  toujours 
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un  peu,  quoiqu'on  les  couvre  à  la  seconde  ébauche,  et  qui 
donnent  quelque  chose  de  mûr  et  de  très  étoffé  à  tous  les  tons 
qu'on  pose  par-dessus. 

Si  l'on  peint  sur  un  fond  déjà  imprimé  d'une  teinte  unie, 
m  ais  orangée  (ce  que  je  préfère,  surtout  quand  les  toiles  sont 
préparées  à  la  colle  et  non  à  l'huile),  on  peut  de  suite  ébaucher 
avec  toutes  les  couleurs  empâtées. 

Manuel  des  jeunes  artistes  et  amateurs  en  peinture. 

C.  Pissarro  (I83i-1903), 

Je  ne  peins  pas  mes  tableaux  directement  d'après  nature  : 
je  ne  fais  ainsi  que  des  études,  mais  l'unité  que  l'esprit  humain 
donne  à  la  vision  ne  peut  se  trouver  que  dans  l'atelier.  C'est 
là  que  nos  impressions,  disséminées  d'abord,  se  coordonnent, 
se  font  valoir  réciproquement  pour  former  le  vrai  poème  de  la 
campagne.  Au  dehors,  on  peut  saisir  les  belles  harmonies  qui 
s 'emparent  immédiatement  des  yeux  :  mais  Ton  ne  peut  suffi- 
samment s'interroger  soi-même  pour  affirmer  dans  l'œuvre  ses 
sentiments  intimes.  C'est  à  la  recherche  de  cette  unité  intellec- 
tuelle que  je  mets  tous  mes  soins. 

Cité  par  Paul  Gsell.  Revue  Bleue,  26  mars  i892. 

Son  esthétique  —  ...  Ce  qui  fait  la  beauté  selon  Pissarro,  c'est 
l'espace,  les  choses  dans  l'espace,  cela  est  vrai.  Un  tableau,  et 
c'est  sa  propre  pensée  que  je  rapporte,  comprend  un  jeu  d'accords 
et  d'abord  des  principaux  accords  ;  et  la  distinction  de  l'homme 
se  manifestait  dans  la  distinction  de  ceux  déduits  par  son  obser- 
vation. Chacun,  disait-il,  doit  peindre  selon  sa  vision  propre, 
pourvu  que  soit  respectée  cette  loi  des  grands  accords  (autre- 
ment dit  la  loi  des  principales  valeurs,  qui  était  l'enseignement  de 
Corot),  selon  ce  quelui-même  sent.  Peu  importe  que  la  toile  soit 
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faite  directement  devant  la  nature  ou  par  la  voie  du  souvenir 
(méthode  de  Jongkind,  qui  notait  d'abord  des  aquarelles  croquis), 
Corot  usait  des  deux  moyens,  si  les  rapports  sontjustes. 

Henri  Duhem.  Impressions  d'art  contemporain  (Figuières 
et  C'°,  éditeurs) . 

Claude  Monet  (né  en  1840). 

Le  procédé  de  travail  est  curieux:  «  Jadis,  me  contait  l'ar- 
tiste, nous  avons  tous  fait  des  pochades.  Jongkind,  que  j'ai 
beaucoup  connu,  prenait  des  notes  à  l'aquarelle  pour  après  les 
grandir  en  tableaux  ;  Corot  avec  ses  études  brossées  d'après 
nature  rapidement,  combinait  ces  toiles  que  les  amateurs  se 
disputent,  et  il  en  est  où  l'on  voit  très  bien  l'assemblage  des 
documents. 

«  ...Le  paysage  n'est  qu'une  impression  et  instantanée,  d'où 
cette  étiquette  qu'on  nous  a  donnée,  à  cause  de  moi,  du  reste. 
J'avais  envoyé  une  chose  faite  au  Havre,  de  ma  fenêtre  ;  du 
soleil  dans  la  buée,  et,  au  premier  plan,  quelques  mâts  de 
navires  pointant...  On  me  demande  le  titre  pour  le  catalogue, 
ça  ne  pouvait  vraiment  pas  passer  pour  une  vue  du  Havre  ; 
je  répondis  :  «  Mettez  impression  ».0n  en  fit  impressionnisme 
et  les  plaisanteries  s'épanouirent  ». 

Propos  cités  par  Maurice  Guillemot.  Revue  illustrée.  1898, 

J.-Ch.  Cazin  (I84i-i90i). 

Le  métier  de  ce  peintre  est  fort  triste.  Il  consiste  à  passer  sur 
la  toile  à  peine  couverte,  un  blaireau,  afin  de  lier  tous  les  tons  les 
uns  dans  les  autres. 

Georges  Lanoë.  Histoire  de  l'école  française  de  paysage 
depuis  Chintrcud  jusqu'à  1900  (Société  Nantaise  d'édi- 
tions). Nantes,  1905. 
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Sa  Méthode  —  Il  se  contentait  le  plus  souvent  de  simples 
croquis  faits  d'après  nature  pour  peindre  ses  tableaux  et  con- 
servait trës  fîdëlement,  dans  son  souvenir,  les  traits  essentiels 
des  motifs  qui  l'avaient  tenté...  Quant  à  la  couleur,  elle  se  résu- 
mait pour  lui  en  une  tonalité  générale  qu'il  voulait  laisser 
dominer,  mais  sur  laquelle  quelques  accents  plus  significatifs  , 
placés  au  bon  endroit,  caractérisaient  d'une  manière  précise 
les  conditions  particulières  de  la  saison,  du  moment  et  de  l'effet 
choisis .  Chacune  des  ses  peintures  résumait  ainsi  une  impressio  n 
profondémentressentie  et  demeurée  en  lui  très  vivante.  Sachant 
bien  ce  qu'il  voulait,  il  l'exprimait  sans  hésitation  avec  un  sen- 
timent très  personnel. 

Emile  Michel.  Les  Maîtres  du  Paysage.  (Hachette  éditeur). 

Klé-Tsen-Yuan. 

Le  paysage  dans  l'art  chinois.  —  Quand  on  peint  l'hiver,  on 
emploie  le  fond  (blanc  du  tableau)  pour  fairela  neige  ;  on  emploie 
très  peu  de  blanc  pour  peindre  le  sommet  des  montagnes.  Avec 
du  blanc  épais,  on  pointillé  les  mousses.  Pour  peindre  les 
arbres,  on  n'emploie  pas  la  couleur  plus  forte  (que  d'ha- 
bitude). Si  (on  fait)  les  troncs  maigres  et  les  branches 
faibles,  alors,  c'est  une  forêt  d'hiver.  Si  on  emploie  l'encre 
légère  pour  repasser  sur  les  arbres,  alors  on  fait  une  forêt  de 
printemps... 

...  D'une  façon  générale,  pour  éilifier  les  montagnes  loin- 
taines, il  faut  d'abord  faire  un  croquis  de  leur  fort  au  moyen 
d'un  (bâtonnet  de  parfum)  V  Ensuite  avec  le  lono-ts'nig  "  et 
l'encre,  point  par  point,  on  les  fait  apparaître.  Les  montagnes 

1.  Boi.s  odorant  carbonisû. 

2.  Espèce  lie  vert  clah'  tiré  de  la  malaclidc. 
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du  premier  plan  sont  d'une  teinte  faible  ;  celles  du  second  plan 
un  peu  plus  foncées,  celles  du  dernier  plan,  encore  plus  foncées. 
Car  celles  qui  sont  les  plus  éloignées  reçoivent  une  vapeur 
nuageuse  plus  épaisse  ;  la  couleur  en  est  donc  plus  foncée. 

Les  enseignements  de  la  peinture  de  Kié-Tsen-Yuan. 
Traduits  et  commentés  par  R.  Petrucci  (H.  Lau- 
rens,  éditeur). 
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